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VORBEMERKUNG 
Achmatovas "II03Ma 6e3 repoSI" soll auf der Grundlage einer der 
Arbeit vorangestellten Variantenedition unter Einbezug intertextuel-
ler Verbindungen interpretiert werden. 
Die methodische Grundlage für diesen Versuch wird in Kapital 1,3 
expliziert. Kapitel 11 ordnet das Poem mehr nach einzelnen Symbolen, 
d.h. nach einem überwiegend formalen Kriterium an, während Kapi-
tel 111 Symbole und ihre anordnende Wirkung innerhalb der inhaltli-
chen Hauptkonstellation des Poems untersucht. 
Um die Lesbarkeit des Textes nicht unnötig einzuschränken, wer-
den Vers be lege überwiegend in die Anmerkungen verlegt, die in 
Form von Fußnoten gebracht werden. Um Fußnoten zu sparen, wurde 
bibliographiebezogen zitiert. Verszitate im Text werden aus platzspa-
renden Gründen durchgehend unter Markierung der Versgrenzen 
durch einen Schrägstrich gebracht. Auslassungszeichen geben lediglich 
Auskunft darüber, daß Verse nicht zitiert wurden, jedoch nicht über 
die Anzahl der ausgelassenen Verse. Die bekannten Namen russischer 
Dichter sowie der größeren russischen Städte erscheinen im laufenden 
Text und teilweise in Anmerkungen in lateinischer Transkription. Die 
überwiegend zum Zitieren benützte Werkausgabe Achmatovas: COqH-
HeHHSI, TOM I, 11, 111, Paris-München, 1967, 1968 und 1983 werden in 
den Belegen mit S I, II und III abgekürzt. Die Versnumerierung des 
Poems geschieht in Form von römischen Ziffern für den Teil und mit 
arabischen Ziffern für Kapitel und Vers, z.B. 1,4,443. 
Der russische Buchstabe e wird entsprechend der in den Werkaus-
gaben benutzten Schreibweise auch in den Zitaten als e wiedergege-
ben. 
Die Arbeit wurde als Dissertation vom Gemeinsamen Ausschuß der 
Philosophischen Fakultäten der Albert-Ludwigs-Universität zu Frei-
burg i. Br. im Sommersemester 1986 unter dem Titel " 'poem ohne 
Held' von Anna A. Achrnatova: Variantenedition und Interpretation 
von Symbolstrukturen" angenommen. Sie wird hier in der durchgese-
henen Fassung veröffentlicht. 
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EDITIO CUM NOTIS VARIORUM 
ZU DEN REDAKTIONEN DES POEMS 
A. Achmatova arbeitete am Poem seit 1940 über 20 Jahre lang. 
Währenddessen erschienen bereits Auszüge und Varianten sowohl 
in der Sowjetunion als auch Im Ausland. Deshalb besteht keine 
Einigkeit über den endgUltigen Text des Poems, um so mehr als Ach-
matova auch dann, wenn sie eine Version fUr die endgültige er-
klärt hatte, noch weiter am Poem arbeitete. l In ihren Prosabe-
merkungen zum Poem schreibt Achmatova Uber den vermutlich!n Ze~t­
punkt der ersten Anfänge Ihrer Beschäftigung mit dem Poem, die 
demnach In das Jahr 1917 zurUckrefchen,2 Zunächst plante Achma-
tova einen Zyklus mit dem Titel "Wal' BpeMeHI1" als groß"s Poem, 
das noch die Zelt Dostoevskfjs umfassen und Rußland gewidmet sein 
sollte. Es ähnelte in der Konzeption A. Bloks "Bo3Me3Al1e". Dieser 
Zyklus wurde als solcher nicht verwirklicht, doch fanden bereits 
existierende Fragmente Eingang In das Poem, in "Ce8epHble SJlepl1l1" 
und andere Zyklen,J Das Poem hat somit eine lange Entstehungs-
und Editionsgeschichte. 4 
Die frage nach dem einen endgUltigen Text des Poems Ist nicht 
lösbar. Zunächst entspräche die Festlegung auf einen kanonischen 
Text wohl auch kaum der Konzeption des Poems. "MHOpOBapl1aHTHOCTb 
MO~HO C4l1TaTb cy~ecTBeHHOA KOMn0311~l10HHOA OC06eHHOCTb~ n03MbI: ace 
ee 8epCI111 l1MeJOT caMOCTOIlTenbHOe 3Ha4eHl1e ... " (T. B. 1..l118bRH 1971 :257,) 
Es müssen daher mehrere Versionen als vollständig akzeptiert wer-
den. Abgesehen davon ist eine kritische Textausgabe auch insofern 
nicht möglich, als eine Reihe von Handschriften und Abschriften 
des Poems im Laufe der Zeit Verbreitung fanden, da das Poem viele 
Jahre lang nicht veröffentlicht werden konnte. Deren Zahl und Be-
1 Cf. "Ha nHCbMa K H", "~o8Ma 6e~ repOR" , S 11:97-98. 
2 "Onpe.qeJlHTb, Kor.qa OHa lfat/aJJa 3aY4aTb BO MHe, He803MOlKHO. 
To JlI1 3TO CJlY4I1J10Cb, Kor.qa 11 CTORJla C MOI1M cnYTHI1KOM Ha He8Cl<OM 
(nocJle reHepaJJbHoA pen8TI1~1111 'MacKapa.qa' 25 <l>eBpaJJR I9I7 r.), ... " 
A. AXMaT08a, "3aM8TKI1 K 'n03Me 6e3 pepoR"', S 111:158.- Erste 
Vorboten des Poems können in "HoBOrO,llHR~ 6aJJJla.qa" (1923) und 
"PYCCKl1A Tpl1aHOH" aus dem gleichen Zeitr.um gefunden werden. Vgl. 
S 11:357. 
J CL ib:359. 
4 
Cf. AHHa AXMaTOBa, CTI1XOTBOpeHI1R 11 R08Mbl (JIeIlI1Hrpa,I:\, 1976, 
EI16nl10TeKa n03Ta. EOnbWaH Cepl1R. BTopoe 3AaHl1e). 512-13, n. 648.-
A. Haight 1976:208-9.- S 11:361-65.- S. ~HJll1nn08 196I. 
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stand sind weder überblick- noch einsehbar. Es bleibt zu hoffen, 
daß das geplante Achmatova-Museum in nYWHHH einiges in dieser 
Richtung beisteuern wird. Der erste Text, der sich darauf beru-
fen konnte, von AChmatova als endgültig bezeichnet worden zu sein, 
erschien 1966 in Turin auf russisch und in einer von der Dichterfn 
autorisierten italienischen Obersetzung. 5 Eine weitere vollstän-
dige Redaktion wurde 1967 in Slavonic and East European Review 
veröffentlicht. 6 Die quantitativ umfassendste Redaktion, die von 
der Dichterin jedoch nicht mehr autorisiert werden konnte, befin-
det sich in S Ir (1968).7 1976 bezeichnet A. Haight die von K.Ver-
heul und J. van der Eng-Liedmeier 1973 herausgebrachte Redaktion 
als die wahrscheinlich erste vollständige Form des Poems. 8 Sie 
5 Anna Achmatova, Poema Senza Eroe E Al tre Poesie, Prefazione 
e traduzione di Carlo Riccio, COllezione Di Poesia 33 (Nachdruck, 
Torino:Giulio Einaudi, 19BO <11966». "rl teste di Poema bez 
~. sul quale e condotta la nostra versione, rappresenta 
una fase successiva e piu completa rispetto alle varie pubbli-
cazioni sovietiche ... e alle due redazioni edite senza il con-
senso dell'autrice ... Pertanto 1.0 nostra versione e basata su 
una redazione ehe si puo considerare pressoche definitlva ... In 
russo Poema bez gero}a. viene quindi pUbblicata integralmente 
nella sua ultima stesura per la prima volta da noi." Ib., 21. 
6 Anna Achmatova, "n08Ma 6e3 repOfl", Slavonic and East Euro-
pean Review, 45 (1967), 476-496. Dle Herausgeberin A. Haight, 
beruft sich ebenfalls darauf, eine endgültige, autorisierte 
Fassung zu veröffentlichen. 
7 Die Korrekturen von JI. 4YKOBCKan wurden in dieser Redaktion 
nur teilweise berücksichtigt und fanden, da sie erst nach Druck-
legung des Bandes den Herausgebern vorlag, nur in "npHnozeHHe 
BOCbMoe", S 11:603-5, Erwähnung. Ein Prinzip der Redaktion ist 
zweifellos die Quantität, der Einschluß möglichst aller dafür 
in Betracht kommender Textfragmente. In ihr ist deshalb auch 
"H3 nHCbMa K H.", ein Prosateil, der in den übrigen Redaktionen 
nicht aufgenommen ist, enthalten. A. Haight, 1976:208 sq. bemerkt 
zu diesem Brief, daß er nicht in den Text des Poems gehöre. JI. 
4YHOBCHaH , auf welche Achmatova A. Haight bei der Herausgabe 
des Poems 1967 in Slavonic Review, verwiesen hatte, korrigierte 
die Redaktion von 1967, die den Brief nicht aufnahm. Aus ]. 
4YHOBCKaH, "3amlcKM 06 AHHe AXMaTOBoA" (Paris, 1980), 81 geht 
hervor, daß Achmatova den Brief jedenfalls um das Jahr 1955 
zum Poem dazurechnete. 
8 Cf. A. Haight. 1976:208.- B. lKI1PMYHCKI1H. 1969:249 erachtet 
als erste vollständige Redaktion des Poems die am 26.-27. De-
zember 1940 in Leningrad begonnene und am 18.-19. August 1942 
in Taskent vollendete Variante. Sie wird in AHHa AXMaToBa, 
CTHXOTBoReHHR H n08MW (]eHHHrpa~, 1976),431-442 angeführt. 
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stimmt im wesentlichen mit der in der von B. mHpMYHCRHH bearbei-
teten und kommentierten. in der Sowjetunion erschienenen Werkausgabe 
Achmatovas von 1976 unter "lpyrHe peAaRQHH H BapHaHTw" in ex-
tenso aufgeführten Variante überein. 9 Die in derselben Ausga-
be veröffentlichte Redaktion charakterisiert der Herausgeber 
als von Achmatova unterschriebene sowie mündlich als letzte 
und endgültig bezeichnete Version. 10 Achmatovas Idee. aus dem 
ersten Teil des Poems das Libretto zu einem Ballett zu formen. 
ging dieser letzten Redaktion voraus und findet teilweise Ein-
gang in sie.11 
Seine wesentlichen Charakteristika zeigte das Poem von Beginn 
an. Es expandierte jedoch von innen. Der historische Bezug der 
dramatis personarum wurde dabei immer offenkundiger. Das Werk ist 
somit nicht als ein geschlossenes Ganzes. sondern mehr als ein 
literarischer Prozess zu verstehen. Der zyklische Charakter. 
der sich in immer wiederkehrenden Variationen desselben Themas 
darstellt. macht das Poem fast unbegrenzt aufnahmefähig für 
Erweiterungen.12 Diese Eigenschaft bedingt auch die Intertex-
tualität des Poems. Die Hauptveränderungen trafen den ersten 
Tei1.1J Der zweite und dritte Teil wurden von der Dichterin etwas 
konservativer behandelt.14 Achmatova äußerte sich mehrfach da-
hingehend. daß sie die Beschäftigung mit dem scheinbar fertigen 
9 Cf. ibo 
10 Ib:513.- Als einziger Literaturwissenschaftler hatte B. 
mHpMYHCKHH uneingeschränkten Zutritt zu den Archiven Achma-
tovas in PYKonHCHWH oTAen POCYAapCTBeHHOH ny6nH4HoH 6H6nHoTeKH 
HM. M. E. Can'PblKoBa-ll1eAPHHa, UeHTpanbHblH rocYAapcTBeHHblH apxHB 
JlHTepaTYPbI H HC,KYCCTBa und PYKonHCHblH OTAen POCYAapCTBeHHOH 
oH6nHOTeltH CCCP HM. B. H. JleHHHa. Die Ausgabe ersch ien 5 Jahre nach 
dem Tod von B. lKHPMYHCKHH. Dieselbe Redaktion des Poems befindet 
sich in AHHa AXMaTOBa. CTHxoTBopeHHR H nOSMbl (JleHHHrpaA: Co-
BeTcKHH nHcaTenb. 1984) sowie in A. Achmatova. Poem ohne Held: 
Poeme U. Gedichte:russ. U. dt. (Hrsg.von F. Mierau. Leipzig. 1979). 
11 B. lKHPMYHCKHH. 1973:16B. 
12 Cf. hierzu K.Verheul. Ig73a:135-41. 
13 Z.B. die zunehmende Historizität der Gestalten. historische 
Detal1s, die EinfUgung des nrOCTb 113 EYJlYlI\ero" u.a.m. 
14 
Xnderungen betreffen hier den Einbezug politischer Themen. 
z.B. des Krieges. 
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Poem als Zwang empfand. 15 Den Vorgang der ständigen Veränderungen 
beschreibt sie in den "3aMeTKI1 K 'n05Me 6e3 repOR' ".16 Diese 
Beschreibung weist erneut auf die Intertextualität des Poems, 
auch bezüglich noch seiner potentiellen Möglichkeiten. 
Aus den vorangegangenen Bemerkungen soll ersehen werden, 
daß sich eine Interpretation auf keinen kanonischen Text be-
rufen kann, da ein solcher bisher nicht zusammengestellt wor-
den ist und ein dahingehender Versuch wesentlichen Eigenschaf-
ten des Poems zu widersprechen scheint oder ihnen zumindest 
nicht gerecht wUrde. 17 Eine Interpretation. muß deshalb die ver-
schiedenen Varianten und Redaktionen berücksichtigen sowie das 
Libretto und eine Reihe von nicht in das Variantensystem des 
Poems aufgenommenen Strophen in ihre Betrachtungen miteinbe-
ziehen, um das Textganze m6g1ichst voll.st~ndig erfassen zu kön-
nen. 18 Dies gilt um so mehr, als zwischen den Varianten eine pole-
mische oder konnotative Beziehung bestehen kann. Oie Intertextua-
lität des Poems bezieht sich durchaus nicht nur auf eigene und 
fremde Referenztexte, sondern auch auf einzelne Varianten seiner 
selbst. 
Als quantitativ vollständigste, d.h. längste, allerdings nicht 
autorisierte Redaktion wird die in S 11 veröffentlichte Version 
als Vergleichsgrundlage für die übrigen Redaktionen eingesetzt. 
Oie im Anhang aufgeführten Varianten wurden Ubernommen,19 mußten 
jedoch, vor allem was die vollständigen Redaktionen betraf, über-
15 Z.B. im Poem selbst: "~s nl1CbMa K H." 
16 S III:156sqq. 
17 F. Mierau, 1975:78 bemerkt zu diesem Problem: "Möglicher-
weise wird die Edition aller dazugehörigen Arbeiten (darunter des 
Librettos für ein Ballett nach dem 1. Teil des Poems) zeigen. daß 
kein kanonischer Text zu isolieren, sondern ein Variantensystem 
zu akzeptieren ist." 
18 Cf. J. Strelka, 1978:74: "Die Kenntnisse verschiedener 
Versionen eines Textes und der vom Autor vorgenommenen Ver6n-
derungen können oft von größter Wichtigkeit für die Interpre-
tation der Endfassung sein, weil sie Einblick in die Intenti~­
nen des Verfassers geben." Dies gilt um so mehr, als hier kelne 
Endfassung im eigentlichen Sinn auszumachen ist. 
19 S 11:371-379. 
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prüft und erweitert werden. Spätere Redaktionen wurden auf Varian-
ten hin durchgesehen. Die in der sowjetischen Achmatova-Ausgabe 
von 1976 angeführten Varianten sind insofern besonders interessant, 
als es sich dabei um Manuskripte handelt, die sonst nicht zugäng-
lich sind. 20 Sie wurden, obgleich sie keine Veröffentlichungen 
sind, in den Variantenbestand der editio cum notis varioru m 
eingefügt, jedoch als Manuskripte gekennzeichnet. 
Nach Fertigstellung der Arbeit erschien in der Sowjetunion 
eine weitere poemausgabe Achmatovas,21 die eine Veröffentlichung 
des Manuskriptes zu Sep BoeMeHI1 (1965) ist.Von diesem Manuskript wur-
de 1965 nur Teil I veröffentlicht, der unter den Varianten bei 
S II aufgeführt und in der vorliegenden Edition mit elg bezeich-
net ist. lKl1PMYHCRI1M berücksichtigt in seiner Ausgabe der Werke 
Achmatovas (1976) einige Varianten dieses Manuskriptes (s. u. 
e7c ms). Die neue Veröffentlichung unterscheidet sich nur selten 
wesentlich, sondern nur in zahlreichen Kleinigkeiten von der Re-
daktion des Poems von 1976. Sie wird deshalb in die editio cum 
notis variorum einbezogen. 
In den Textbestand der editio fanden ebenfalls die Entwürfe 
zu einem Ballettlibretto des Poems Eingang, da sie in engster 
Beziehung zum Poem stehen:"I1HOP,IJ,a OHa BCH YCTpeMJlHJlaCb B 68JI8T 
(,IJ,Ba pa3a) , 11 TOP,IJ,a ee 6~JlO HI14eM He Y,IJ,ep~aTb. H ,IJ,YM8JIa, 4TO 
OHa TaM 11 OCTaHeTCH HaBCep,IJ,a.,,22 
Ebenfalls in die editio wurden die nicht aufgenommenen Fragmente 
zum Poem, allerdings gesondert am Ende,einbezogen. 
20 A. AXMaTOBa, CTMXOTBopeHMH M n08M~, 427 - 430. 
21 AHHa AXMaTOBa, C04MHeHI1H, B ,IJ,BYX TOMax (MocRBa: XY,IJ,o*eCT-
BeHHaH JlI1TepaTypa, 1986). 
22 Ib., T. 2, 222. 
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SIGLA ET COMPENDIA 
Oie durch e gekennzeichneten und bis zur Nr. 12 durchnu -
merierten Redaktionen sind Ausgaben des Poems mit dem Anspruch 
auf VOllständigkeit, welche zum überwiegenden Teil von der 
Dichterin selbst als endgültig autorisiert wurden. Ihre Unter-
schiede einschließlich der Auslassungen wurden auf der Vergleichs-
grundlage der in S II veröffentlichten Edition des Poems voll-
ständig erfaßt. Die unter el mit kleinen Buchstaben des Alpha-
bets bezeichneten Veröffentlichungen sind mehr oder minder große 
Fragmente des Poems. Abweichungen dieser Fragmente von der Ver-
gleichsgrundlage wurden aus den Pa3H04TeHHR H BapHaHT~ in S 11: 
371 sqq. übernommen. Diese Angaben berücksichtigen weder Aus-
lassungen noch Unterschiede in der Interpunktion (cf. ib.). Der 
Versbestand dieser Veröffentlichungen ist n03Ma 6e3 repoR in 
S 11:361-364 zu entnehmen. Die ebenfalls mit kleinen Alphabet-
buchstaben unter e7 aufgelisteten und zusätzlich mit ms. bezeich-
neten Versionen übernehmen die in AHHa AXMaTOBa, CTtlXOTBOpeHHB ij 
D..O..aM.bl (JleHHHrpB.J\, 1976), 427-430 gesammelten Varianten unveröffent-
liChter Manuskripte. Vervollständigt wurde das Material der Les-
arten und Varianten aus der Sekundärliteratur. 
el 
ela 
eib 
eIe 
eId 
eIe 
elf 
eig 
eih 
eli 
elk 
eIl 
eim 
eIn 
AHHa AXMaToBa, "nOSMa 6es repOR" , COYMHeHHR, T. 11 (Mün-
chen, 1968), ~5-133. 
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B 2 TOMax. 1917-1957 , T I, fHXD MocRBa, I957), 323-234. 
"OTPblBOK", AHHa AXMaToB8, CTHxoTBopeHHR. rl1XJJ (MocKaa, 
1958), 90-92. 
"H3 n03M~ 'Tp~nTl1x"·. ~ (1959), lJ'l 7, 143-144. 
",l\eBRTbcoT TpI1HB,ql.{aTbIH ro)\: Oe'l'ep6yprcKaB nOBeC'l'b.",t 
AHHa AXM8ToBa, Ber BpeMeHij.CT\1XQTBOpeHHB. ~909-1960 
(MocKBa-JIeHHHrpaA:CoBeTcKHA nHCaTeJlb, 1965 , 309-335. 
H. CTPYBe, "Ha CMepTb AXMaToBoA", BeCTHHK prCCKoro CTyneH-
lleCKoro Xp\1CTl1aHCKOro lIBl1lKeH\1R (napl1lK, 1966 • Nq 80, 48. 
A.H. naBnOBCKI1A
6 
AHHa AXMaTQBa:04eRK TBop4ecTBa, JIeHI13AaT 
(1966), 154, 16 , 161, 163-164, 17 . 
"1913 rOA", AHHa AXMaToBa:CTI1XQTBOpeH\1R, 1909-1960 
BH6nl10TeKa COBeTcKoA n03SI1H, rHXD (MocKBa, 1961), 236-244. 
"R n03Me", lIeHb nOS3H\1, 1962 (MocKBa:CoeeTcKHA nHCaTeJlb, 
1962), 43. 
"TblcR4a AeBRTbcoT TpHHB.J\llaThlA rOA", lIeHb 0033\111, 1962 (MocKBa-]eHHHrp~:CoBeTcKHA nHcaTeJlb, 1962), 26-28. 
"n03Ma 6e3 repOß:TpHnTHx", HeHb 00331111, I963 (MOCl<Ba: 
COBeTCKHH nl1CaTenb, 1963), 4-91. 
e2 
e3 
e4 
e5 
e6 
e7 
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"n03Ma 6es repOR", J.van der Eng-Liedmeier, K. Verheul, 
Tale wtthout a Hero and Twent -two Poems b Anna Akhmatova 
The Hague:Mouton, ,lI -134. 
"n03Ma 6es repOR" , A. AXMaToBa, CTI1XI1 11 npo3a, JleHI1S~aT 
<I977) , 431-466. 
"n03Ma 6e3 repoR". The Slavonlc and East European Review, 
V. 45 (London, 1907), 476-496. 
"n03Ma 6e3 repOR", A. AXMaTOBa
f 
CTI1XOTBOpeHl11l (MocRsa: 
COBeTCKaR POCCI1R, 1977), 475-5 I. 
"n03Ma 6es repOR", AHHa AXMaTOBa, Hs6paHHoe (MocRsa, 
1974), 413-440. 
"n03Ma 6es repOR" , AHHa AXMaToBa.l. CTI1XOTBOpeHI1R 11 nOgMbi 
(JleHI1Hrp~:CoBeTCKI1A nl1CaTeRb, 1~76), 352-377. 
e7a ms.ABTOpI130BaHHaR MaWI1HOnl1Cb "n03M~ 6e3 repOR", no~apeHHaR 
A. AXMaTOBoA A.H. 11 C.C. rI1TOBI14. 
e7b ms.ABTOpI130BaHHaR MaWI1HOnl1Cb "n03M~ 6es repoll" , npl1Ha~RelKalllaR 
T.B. UI1BbRH. 
e7c ms.pYKOnl1CHaR aBTOpCKaR peAaK~I1R Bera. BpeMeHI1:CTI1XOTBOpeHI1R 
(M.-JI., 1965). 
e7d fleHb n0331111 (MocKBa, 1963), 88. 
e7e ms.UrAJIH: 4epHOBOA aBTorpa~ 
e7f ms.urAJIH, ~pyroA aBTorpa~ 
e7g JII1TepaTYOHaR MOCKBa 1 (1956),537. 
e7h ~,7 (1959), 143. 
e71 ms.urAJIH, ABTorpa~ 
e7k 
e8 
e9 
elO 
e11 
e12 
AHHa AXMaTOBa, CTl1xOTBOpeHI1R.1909-1960 (MocRBa, 1961). 
"n03Ma 6e3 repOR", AHHa AXMaToBa, CTI1XOTBOpeHl11l 11 n03MbI, 
"ol1l5.1I110TeKa n03m", OQJlbWaR cepl1ll (JleHI1Hrpa,I:\, 1976), 431-442. 
"n03Ma 6es repOR", BosnywHije nYTI1, ARbMaHax 1 (New York, 
1960),5-42. 
"n03Ma 6es repOR", BosnYWHbIe nYTI1, ARbMaHax 11 (New York, 
1961), 111-152. 
"n03Ma 6e3 repoll", Anna Achmatova, Poema senza eroe e altre 
poesie, Collezione di poesia 33 (Torino, 1966), 56-121. 
"n03Ma 6e3 repOR" , AHHa AXMaToBa, C0411HeHI11l, B ~BYX TOMax 
(MocRBa:Xy~olKecTBeHHall RI1TepaTypa, 1986), T. I, 273-300. 
*urAJIH-UeHTpanbHblA rocYAapcTB8HHblA apXI1B RI1TepaTypbl 11 I1CI<YCCTBa 
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a:b e1 
add. 
< ... > 
(in) app. 
cett. 
cf. 
dub. 
e 
eti. 
fin. 
i b. 
id. 
i ncl • 
ins. 
interpung. 
1i tt. 
marg. 
ms. 
n. 
nr. 
om. 
> ... < 
p. 
pos. 
s. 
sq (q) . 
transp. 
v. 
vac. 
verisim. 
AHHa A. AXMaToBa:nOsMa 6e3 repofl 
- b pro a ponit e1 
- addidit, addiderunt 
- (in) appendice, appendix 
- ceteri 
- confer 
- dUbius, dubia 
- editio 
- etiam 
- finis, (in) fine 
- ibidem 
- idem, eadem, idem 
- inclinatae (-is) 
- inseruit, inseruerunt 
- interpungit 
- litterae (-is), (-as) 
margo, in margine, marginem 
- manu scripta 
- nota 
- numerus, numero 
omisit, omiserunt, omissum 
- pagina 
- positio 
- sub 
- sequens, sequentes 
- transposuit, transposuerunt 
- vide 
- vacat, vacuum 
- verisimile 
Opera in hac editione citata: 
]. 4YKOBCKaR, 1976 
]. 4YKOBCKaR, 1980 
B. ~HJlHnnOB, 1961 
A. Haight, 1976 
- JI. 4YKOBCKaR, "nOJlYMepTBafl H HeMafl" , 
KOHTHHeHT 7 (1976). 
- ]. 4YKOBCKaR, 3aOHCKH 06 AHHe AXMa-
~ II (Oapl1lK, 1980). 
- B. ~11J1HnnOB, "3aMeTKH K nOSMe A. 
AXMaTQBoA", BO"YWH~e nYTH 11 (HbID-~OPK, 196 ,167-183. 
- A. Haight, A. Achmatova:A Poetic 
IPilgrimage (New York, 1976). 
- P. TI1MeH4I1K/B. TonopOB/T.QHBbflH, 
"AXMaTOBa 11 KY3MI1H" Russian Litera-
ture, 3 (1978), 213-305. 
- P. Tl1MeH4l1K "Axmatova's Macbeth", 
Slavic and [ast European Journal, 
V. 24, No. 4 (1980), 362-368. 
- P.TI1MeHlII1K, "Heony6JlI1KOBaHH~e _11 
np03al1l1eCKI1e 3aMeTKl1 AHHbl AXMaToBol1 , 
H3BeCTI1fl AKaneM1111 HarK CCCP:Cepl1fl 
JlI1Tej;laTYQbl 11 fl3blKa, T. 43, N'l I (1984), 
65-76. 
n03MA BE3 fEPOH 
TpmITI1X 
1940 -1962 
JIeHI1Hrpa.I\-TaWKeHT-MoCKBa 
Di TideT finiTai 
Pr;a de!l'aurora. 
Don Giovanni 
n08Ma 6e8 repOR om. e19.- TpMnTMX om. e19, e2.- 1940-1962 
om. e19, e2, eS, e6, e9, eID, e11.- neHMHrpa~-TawKeHT-MocKBa 
o m. e1 g, e 2, eS, eIL - 0 i r i der f i ni ra i / P r i ade 1 1 ' au r 0 ra. Don 
Giovanni om. e19, eS, e9, eID cf. A. Haight, 1976:209 :"Deus 
conservat omnia" (~eBM3 B rep6e mOHTaHHoro ~oMal e7, e12 (B rep-
6e:Ha rep6el.- "Deus conservat omnia" (~eBM3 Ha rep6e ~OMa, 
B KOTOPOM R lKMJla, Kor~a HalJaJIa nMcaTb n08Myl eIl : Deus 
conservat omnia* ~eBM3 B rep6e Ha BopOTax mOHTaHHoro ~OMa, B KO-
TOPOM R lKMJla, Kor~a Ha4aJIa nMcaTb n08MY e8 :Tout 1e monde a 
raison/Rochefoucau1t e2 :"Heaven knows what she has known." 
(Macbeth V,l) P. TMMeH4MK, 1980:364 :" ... B TaKYro 8noxy, KaK 
Hawa, Kor~a opKeCTp BceMMpHOM MCTOPHM e~e TOJlbKO HaCTpaMBaeT 
MHcTpyMeHThl ~JlR 6y~y~ero KOH~epTa, a nOTOMY Bce OHM nOKa 3BylJaT 
Bpa36po~, HeBepORTHO BH3lKaT M CBMCTRT ... " (Jean-Pau1 Richter, Sie-
benkäs) P. TMMeH4MK, 1984:?1-?2.-
XXVI AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOR 
113 ImCbMA K H . 
• • • BbI, 3HaJl 06cTaHoBKY MoeM 'ror~awHeM )f{Jf3HJf, MO-
)f{eTe CY~JfTb 06 3TOM JIY'lwe ~PyrJfx. 
OceHbIo 1940 ro~a, pa36JfpaJl MOH cTapbIM (BllOCJIeJ(-
CTBJfJf nOrJf6WJ1H BO BpeMJI oca):(hl) apXJ1B, JI HaTKHYJIaCb Ha 
< 5 > ~aBHO 6bIBWJ1e Y MeHJI nJfCbMa Jf CTJfXJf, llpe)f{~e He 'lJ1-
TaHHbIe MHOIO (<<Eec nonYTaJI B YKJIa~Ke pbITbcn»). OHJ1 
OTHOCJfJIJiCb K TparJ1'leCKOMY C06bITJiIO 1913 r., 0 KOTOPOM 
nOBecTByeTcJI B «II03Me 6e3 repoSI». 
Tor~a SI HallJfCaJIa CTJfXOTBOPHbIM OTPbIBOK «ThI B 
< 1 0> POCCJfIO npJfwJIa HJiOTKYJ(a» B CBn3Jf C CTJ1XOTBOpeHJfeM 
"CoBpeMeHHJf~a». BbI ~a)f{e, MO}!{eT 6b1Tb, e~e nOMHJ1Te, 
KaK JI 'lJfTaJIa BaM 06a 3TJ1 CTJfXOTBOpeHJiSI B <lloHTaHHOM 
)l;oMe B npJfCYTCTBJ1Jf CTaporo WepeMeTeBCKOro KJIeHa (<<a 
CBJ1~eTeJIb Bcero Ha CBeTe .•• »). 
< 15 > B 6eCCOHHYIO HO"lb 26-27 J(eKa6pn 3TOT CTJfXOTBOPHbIH 
OTPbIBOK CTaJI HeO)f{Ji~aHHO paCTJf Ji npeBpa~aTbCJI B nep-
BbIH Ha6pocoK «II03MbI6e3 repoSI». I1CTOPJfJl ~aJIbHeHWero 
pocTa 1l03MbI Koe-KaK Jf3JIO)f{eHa B 60pMOTaHJfJi no~ 3arJIa-
BJfeM «BMecTo llpe~JfCJIOBJfSl». 
< 2 0 > BbI He MO)f{eTe ce6e llpe~CTaBJfTb, CKOJIbKO ~JfKJfX, He-
JIellbIX Jf CMeWHbIX TOJIKOB 1l0pO~JfJIa 3Ta «IIeTep6ypr-
CKaJl 1l0BeCTb». 
CTpO)f{e Bcero, KaK 3TO HJf CTpaHHO, ee CYJ(JfJIJf MOJf 
COBpeMeHHJiKJf, Ji JfX 06BJiHeHJfJl CCPOPMYJIJfpOBaJI B Taw-
<25> KeHTe X., Kor~a OH CKa3aJI, 'lTO JI CBO)f{Y KaKJfe-TO cTapbIe 
C'leTbI C 3noxoM (10-e rO~bI) Jf JIIOJ(bMJf, KOTOPblX J1JIJf Y)f{c 
HeT, JfJIJf KOTopbIe He MorYT MHe OTBeTJfTb. TeM )f{e, KTO 
He 3HaeT HeKOTOpble 1"llerep6yprCKJfe 06CTOJlreJIbCTBa", 
Litt. om. cett. praeter el et el0 cf. A. Haight, 1976:209.-
1 ... BbI: ... 11 BbI JI. lJYKOBCKaR, 1980:91, n. 90.- 10 B CBR311 
C CTI1XOTBOpeHl1eM "COBpBMBHHI1Qa":(BTopoA 113 nopTpBTOB MOMX CO-
BPBMBHHI1Q - nepBbIA HaSblBaJICR "COBpBMBHHMl\a") i d . - in te r 19 
et 20 (Ha6pocOK 8TOT R ql1TaJIa Ha MOBM BeqBpB B COID3e nl1caTB~BA 
B MapTB 1941 rO.L\a). ins. id.- 24 sq. B TaIIIKBHTB X.,:MOlKBT 
6b1Tb TOqHBB .L\Pyrl1x X., id.- 28 HBKOTOPblB "nBTBp6yprcKMB 06-
CTORTB~bcTBa" , : 8TMX CqBTOB, i d. -
<30> 
<35> 
<40> 
<45> 
<50) 
<55> 
editio eum notis variorum 
nO~Ma 6y~eT HenOHJlTHa H HeHHTepeCHa. 
,l{pyrHe, B oco6eHHocrn lKeH~HHLI, C'lHTaJIH, 'lTO "n03-
Ma 6e3 repoJl» - H3MeHa KaKOMY-TO npelKHeMY dl}:\eaJlY", 
H, 'lTO e~e XYlKe, pa306JIa'leHJie MOJiX .l\aBHJiX CTJiXOB 
"l!eTKH», KOTopble OHJi «TaK J1!06RT». 
XXVII 
TaK B nepBbliiI pa3 B lK\13HH $I BCTpeTHJIa BMeCTO nOTOKa 
naTOKH HCKpeHHee HerO~OBaHJie 'lHTaTeJIeÜ, Ji 3TO, eCTeCT-
BeHHO, B~OXHOBJiJIO MeHR. 3aTeM, KaK H3BeCTHO KalK~OMY 
rpaMOTHOMY 'leJIOBeKY, ••••.••..•• , H $I COBceM ne-
peCTaJIa nHcaTb CTJiXH, H Bce lKe B Te'leHHJi 15 JIeT :lTa 
n03Ma HeOlKJi}:\aHHO, KaK npHna}:\KJi KaKOÜ-TO HeJi3JIe'lJi-
Moiil 60JIe3HJi, BHOBb Ji BHOBb HaCTHraJIa MeHR (CJIY'laJIOCb 
3TO BCIO~ - B KOHQepTe npJi MY3bIKe, Ha YJIJiQe, }:\alICC 
BO CHe), H JI He MOrJIa OT Hee OTopBaTbCR, ~OnOJIHJlR 11 
JiCnpaBJIJlJI nOBJi~MOMY OKOH'leHHYIO Be~b. 
(<<Ho 6bIJIa ~JIJI MeHR Ta TeMa, 
KaK pa3~aBJIeHHaR XpJi3aHTeMa 
Ha nony, Kor,lla rpo6 HecYT». 
«H nJiJIa ee B KanJIe KalIC,lIoiil 
U, 6ecoBcKolO 'lepHoiil lKalK~oiil 
O~eplKJiMa, He 3HaJIa, KaK 
MHe pa3~eJIaTbCR C 6eCHOBaToiil»). 
U He Y~HBJiTeJIbHO, 'lTO X., KaK BaM H3BeCTHO, CKa3aJI 
MHe: «Hy, BbI npOnaJIH, OHa Bac HHKor~a He oTnycTJiTlt. 
Ho • •• $I 3aMe'lalO, 'lTO nHCbMO Moe ~JIJiHHee, '{eM eMy 
CJIeAyeT 6bITb, a MHe e~e HaAo .•. 
1955,27 MaR, MocKBa 
29 fin. < •.. > id.- 35 inter nOTOK~ et ~cKpeHHee ~Hor~a npe-
Bpa~aID~erO n08Ta B ~~~OTa, ins. id.- 36-38 3aTeM - *e om. id. 
36-37 3aTeM - ~ om. A. AXMaTOBa, COql-lHeHMH (M., 1986), T. 2, 223 
ante R ••• ins. id.- "BTopoe n~cbMO" ponit id., 224-226.- 40 
~ BHOBb om. JI. YYKOBCKaR r980;91, n. 90.- 40 - 42 (CJJYlIaJ!OCb -
cHe),om.id.- 44 - 46 "Ho - HeCYT". om. id.-
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BMECTO rrPE~MC~OBMH 
Deus conservat omnia. 
~eBJi3 Ha rep6e <l>oHTaHHoro ~OMa 
J1HbIX Y'" Her, a Te aalle'le. 
rrepBbDl: pa3 OHa npJiUlJIa KO MHe B <l>oHTaHHbIH ~OM B 
<5> HO'ib Ha 27 p;eKa6pll 1940 rOAa, npnCJlaB KaK BeCTHHKa e~e 
oceHhIO OAJiH He6oJIbmOH O'I'pbIBOK. 
H He 3BaJIa ee. H p;ame He m,D;aJIa ee B TOT XOJIO,D;HbIH H 
TeMHbDl: AeHb MoeH nOCJleAHeH JIeHHHrpaACKOH 3JiMbI. 
Ee nOIlBJIeHJilO npe,D;meCTBOBaJIO HeCKOJIbKO MeJIKJiX Ji 
< 1 0 > He3Ha 'inTeJIbHbIX <!>aKTOB, KOTopble 11 He pemalOCb Ha3Ba Tb 
Co6b1TJillMJi. 
ante BMeCTO npeAMc~oBMR Deus Conservat Dmnia AeBM3 B rep6e 
~OHTaHHOro AOMa ins. e4.- BMecTo npeAHcnoBMR - HOR6pb r944 
rOAa om. elg, e2.- BMeCTO npeAHC~OBHR - 35: BMecTo npeAH-
cnOBMR OHa npHwna KO MHe B H04b C 26-oro Ha 27-oe AeKa6pR I940, 
npl1CnaB, KaK BeCTHMI..\Y, ellle oceHblO OTPhIBOK ("Tbl B POCCI1IO npMwna 
HI10TKYAa - Bl1lKY TaHel..\ npI1ABO\?HblX KOCTeM"). f! He 3Bana ee. f! ,l\a-
lKe He lKAana ee B TOT xonOAHblM TeMHblM AeHb MoeM noc~eAHeM neHI1H-
rpa,l\CKOM 3MMbI. nORBneHl11O ee npeAweCTBOBano HeCKonbKO MenKI1X M 
He3Ha4HTeJIbHblX <paKTOB , KOTopbIe R He peUlalOCb Ha3BaTb C06b1TMRMI1. 
B TY H04b R Hanl1CaJIa ABa KYCKa I-oM 4aCTI1 11 nOCBRllleHMe. 4epe3 
HeCKonbKO AHeM R, n04TM He OTpbIBaRCb, HanMCaJIa "PeUIKY", a B Taw-
KeHTe - "8nI1JIor", cTaBwMM TpeTbeM 4aCTblO n03MbI. BclO 3TY n03MY 
R nOCBRlllalO naMRTI1 ee nepBblX c~ywaTeneM, norM6U1Mx B ]eHHHrpaAe 
BO BpeMR oca,l\b1.** Mx ronoca R cnblUlY Tenepb, KorAa 4MTalO BCJIYX 
MOlO nOSMY, 11 STOT TaHHblM Xop CTaJI .l\nR MeHR HaBcerAa ee <pOHOM 11 
OnpaB.l\aHl1eM. 8 anpemr I943 e8.- ad BO BpeMR ocaAbI. marg. 8TO-
MY He npOTMBope4aT nepBOHa4anbHble nOCBRllleHI1R, KOTopble npOAOJIlKa-
IOT lKMTb B n03Me cBoei1 lKM3HhIO. e8.- BMeCTO npeAI1CJIOBI1R - 25 
cf. ]. 4YKOBCKaR, 1980:20, n. 17.- Deus - AOMa om. e7, e8, 
eIl cf. A. Haight, 1976:209.- AeBI13 - AOMa: AeBI13 Ha rep6e 
Ha BopOTax AOMa, B KOTOPOM R lKHna, KorAa nMcana n03MY. e9, el0 
: AeBI13 Ha rep6e .l\OMa, B KOTOPOM R lK~JIa, KorAa Ha4ana n~caTb no-
SMY. e11.- inter BMecTo npeAHcnoBMR et Deus conservat omnia 
01 rlder finirai/Pria de1l'aurora. Don Giovanni ins. e5.- I1HUX 
YlK HeT, a Te AaJIe4e. om. e8 cf.]. 4YKoBcKaR, 1980:309, n. 
302.- post AaJIe4e. nYUlKMH ins. e12.- inter BMecTO 
npe,l\I1CnOBI1R et nepBblH Ah! distinctly I rememberl It was 
in the bleak December. ins. TI1MeH4HR/TonopoB/UI1BbRH:I978: 
282, n. 68 (pos.dub. ).- 4-5 nepBblM - AeKa6pR: OHa npl1U1na KO 
MHe B H04b Ha 27 AeRa6pR e9 :nepBbIM pa3 OHa npl1U1na RO MHe B 
H04b Ha 27 .l\eKa6pR eIl. - 5 post npl1CnaB , ins. e7. - 6 post 
OTPhIBOK ("TbI B POCCI1IO npMW~a HHOTRYAa ... "). ins. e 7 . -
editio cum notis variorum 
B TY HO'lh SI HanHCaJIa .l\Ba KYCKa nepBOH 'IaCTH (<<1913,. 
H "nOCBlm~eHHe»). B Ha'laJIe SlHBapli SI nO'lTH He02KH,lIaHHO 
.l\JIlI ce6l1 HanHCaJIa "PellIKY», a B TallIKeHTe (B .l\Ba npHe-
<15> Ma) - ,,!3nHJIOr», cTaBllIHH TpeTheH 'iaCThlO n03MhI, H c,lIe-
JIaJIa HeCKOJIhKO cy~ecTBeHHbIx BCTaBOK B 06e nepBhle 
'IaCTH.*) 
.H nocBlI~alO 3TY n03MY naMliTH ee nepBhlx CJIYllIaTe-
JIeH - MOHX .l\PY3eH H corpa~aH, norH6nmx B JIeHHH-
< 20> rpa.l\e BO BpeMR OCa.l\hI. 
<25> 
Mx rOJIoca SI CJIhlWY H BcnOMHHalO HX, KOr,lla 'lHTalO 
n03MY BCJIYX, H 3TOT TaHHLm xop CTaJI ,l\JllI MeHli HaBcer,lla 
onpaB.l\aHHeM 3TOH Be~H. 
8 anpeJISl1943 rO,lla 
TamKeHT 
*) Pa60TY HSJI n03Moß 11 npo,llOJl:IKaJla H nocJle B03Bpa~eHHSl 
B JIeHl1Hrpa,ll, T.e. [nocJle)1 HIOHII 1944 r. 
XXIX 
post 17 marg. om. cett. praeter e1, e9, e10.- 21 Vlx - I1X: Vlx 
rOJloca R CJlbllUY 11 BCnOMI1HaIO I1X OT3b1BbI Tenepb, e 9, e1 0 . - in te r 
23 et 24 AHHa AXMaToBa ins. e9, e10.- inter 23 et 24 Bce 3TO 
HI1 B KaKoM Mepe He OTMeHReT nepBoHa4aJJbHble (HE YKA3AHHHE) nOCBR-
~eHI1R, KOTopble ~PO~OJl~aIOT ~I1Tb B n03Me cBoeM ~113HbID. ins. ~. 
4YKOBCKaR, 1980.20, n. 17.-
xxx 
<30> 
<35> 
AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOfl 
lI,o MeHJI 'faCTO ~OXO~IIT CJlYXH 0 HeJlellblX TOJlKOBa-
HHJlX cII03MbI 6e3 repolI». J1 KTO-TO ~alKe cOBeTyeT c~e­
JlaTb MHe n03MY 60Jlee llOHIITHOH. 
H B03~eplKYCb OT 3Toro. 
HHKaKHX TpeTbHX, Ce~bMbIX H ~BaMaTb ACBRTbIX CMbl-
CJlOB l103Ma He co~eplKHT. 
HH H3MeHRTb, HH 06"bIICHRTb ee R He 6YAY. 
«ElKe nHcax - nHcax». 
JIeHHHrpa~ 
HOJl6pb 1944 ro~a 
IIEPBOE IIOCB.fI~EHJ1E 
na.MJ/TU Be. K . 
••• a TaK KaK MHe 6yMarH He XBaTHJlO, 
JI Ha TBOeM llHWY 'JepHOBHKe. 
J1 BOT 'JYlKoe CJlOBO llpocryllaeT, 
5 H, KaK TorAa CHelKHHKa Ha pYKe, 
~OBep'JHBO H 6e3 YllpeKa TaeT. 
J1 TeMHbIe peCHHr(bI AHTHHOR 
B~yr nO~HJlJlHCb - H TaM 3eJleHbIH ~bIM, 
H BeTepKOM nOBeJlJlO PO~bIM ••• 
26 - 350m. eIn, e 4 cf. A. Hai 9 h t 1976: 209 . - 26 - 27 .uo -
repofl": .uo MeHfl qaCTO ,lJ,OXO,lJ,flT cnyxM 0 npeBpaTHwx M Henenwx 
TOJlKOBaHMflX "n03MW 6e3 repofl". e9, el1.- 27 inter cOBeTyeT 
et C,lJ,eJlaTb MHe ins. ell.- 32 ee om. ell.- 34: 35 e9, elO.-
nepBoe om. ell.- nepBoe nOCBfl~eHMe:27 ,lJ,eKa6pfl I940 nOCBfl~eHMe 
e7 nOCBflll\eHl1e 27 ,lJ,eRa6pfl 1940 e12.- naMflTI1 om. ell, e12.- na-
MflTI1 Be. K. om. el cf. n. 4YROBCKafl 1980:75, n.74.- Bc.K.:B.K. e9, eIO.-
1 om. e2, e8, eg, elO.- 2 XBaTl1no: XBaTaJIO e4.- 5: M, KaK 
CHe~I1HKa Ha MoeH pYKe, e8.- 5 TOr,lJ,a: Bcer,lJ,a, e9.-
editio cum notis vaciorum 
10 He Mope Jm? 
15 
HeT, 3TO TOJIbKO XBOR 
MOrnJIbHaR, H B HaKHIlaHbJl neH 
Bce 6JIJlJKe, 6JIHJKe ••• 
Manne funehre ... 
llIoneH ..• 
27 AeKa6pJl 1940 
Ho'ib. <I>oHTaHHbIH .n;OM 
BTOPOE nOCBffIIIEHME 
Tb! JIH, nyTaHln~a-nCHXeR, 
t{epHo-6eJIbIM BeepoM BeR, 
HaKJIOHReWbCR HaAO MHOH, 
XO'leWb MHe CKa3aTb no ceKpery, 
5 t{TO YJKe MHHOBaJIa JIery 
M HHOIO AbIWHWb BecHoH. 
He AHKTYH MHe, caMa JI CJIbJWY: 
O. A. r.-c. 
TenJIbIH JIHBeHb ynepcR B KpbJWY, 
llIenoTo'leK CJIbJWY B nJIIO~e. 
10 KTO-TO MaJIeHbKHH JKHTb c06paJICR, 
3eJIeHeJI,nywHJICR,CTapaJICR 
3aBTpa B HOBOM 6JIecHyTb nJIa~e, 
CnJIIO -
OHa OAHa HaAO MHOIO 
15 Ty, 'iTO JIIOAH 30BYT BeCHOIO, 
O,n:HHO'leCTBOM 1'1 30BY. 
CnJIIO -
MHe CHHTCR MOJIO,n:OCTb Hawa, 
Ta, e r 0 MHHOBaBWaR 'lama; 
20 ff ee Te6e HaRBY, 
ECJIH XO'ieWb, OTAaM Ha naMRTb, 
CJIOBHO B rJIHHe 'IHCTOe nJIaMR 
HJIb nOACHeJKHHK B MOrHJIbHOM PBY. 
25 MaR 1945r. 
<I>oHTaHHbIH ,n:OM 
XXXI 
post 10 < ... > e9, el0.- 27 ~eKa6pR: 26 ~eKa6pR e8, e9, el0.-
BTopoe nOCBRmeHHe-~oHTaHHhlH ~OM Dm. e2, e8.- O. A. r.-c.: 
O. C. ell.- ~oHTaHHhlH ~OM Dm. e9, el0.-
XXXII AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOff 
TPETbE M ITOC~E~HEE 
Pa3 6 ICpel11eHCICUÜ se'lepolC ••• 
JKYKOBCKUÜ 
ITOJIHO lI4He JIe~eHeTb OT c1'paxa, 
JIY'iwe KJIHKHY 't!aKOHY Baxa, 
a 3a Heii Boii:~eT 'ieJIOBeK, 
OH He CTaHeT lI4He MHJIbIll4 MY:lKeM, 
5 HO lI4bI C HHM TaKoe 3aCJIY:lKHM, 
'iTO ClI4YTHTCJt ,l!;BaAAaTbrn BeK. 
SI erD npHHIIJIa CJJY'iaiiHO 
3a Toro, KTO ~apOBaH TaiiHoii, 
C Kell4 rop'iaii:wee CY:lK~eHO. 
10 OH KO l\4He BO ~Bope~ <l>OHTaHHbm 
on03~aeT HO'iblO TyMaHHoii 
HOBoro~ee nHTb BHHO. 
M 3anOMHHT KperqeHcKHii: Be'iep. 
KJICH B OKHe, BeH'iaJIbHbIe CBe'iH 
15 H n03MbI CMepTllbrn nOJIeT ... 
Ho He nepBYIO BeTBb'CHpeHH, 
He KOJIb~O, He CJIa~OCTb MOJIeHHM -
OH norH6eJIb MHe npHHeceT. 
5 JtHBapII 1956 (Le Jour des Rois) 
BCTynJIEHME 
113 ro.n;A COPOKOBOro, 
KAK C BAlIIHl1, HA BCE rJImKY. 
KAK BY,ll;TO npO~AlOCb CHOBA 
C TEM, C 'IEM ,ll;ABHO npOCTI1JIACb, 
5 KAK By.n;TO nEPEKPECTI1JIACb 
M nO,ll; TEMHbIE CBO,ll;bI CXO:lKY. 
25 aBrycTa 1941 r. 
Oca~eHHblfl ~eHHHrpa~ 
TpeTbe H nOCne,ll;Hee - (le Jour des Rois) om. e2, e8, e9 cf. H. 
4YKOBCKaff, 1980:356.- inter TpeTb8 H nOcneAHee et Pa3 B Kpe-
meHcKHti Be4epoK ... (le jour des rois) ins. el, eI2.- lKyKOBCIOli1 om. e7, 
elD.- 3 Heti:HeID eID ,:. eID ,: ... e12 6 CMYTMTCff:cnYliMTCff elD.-
9 KeM: HHM id.- 13 H: Ho id.- 16 Ho:H id.- 17 cRaAocTb: 
TpeneT id.- 5 ffHBapff 1956 (le Jour des Rois) om. id. : 1956 
e6.- ante BCTynReHHe Bo MHe eme, KaK neCHH, HRH rope/nOCReAHHff 
3HMa nepe.n; BOi1Hoi1 "SeRaff CTaff" ins. e2.- BCTynneHHe et epigr. 
post l!acTb nepBaH )l.eBffTbcOT TpIiIHa,I\l.\aThIH fo.n; transp. e2.- 25 
aBrYCTa 1941 r. Oc~.n;eHH~i1 neHHHrpa~: 1941. ABrycT/Wep<eMeTeBcKHi1> 
JJ.OM/(Bo3AymHaff TpeBora) e2, eS : I94I ro.n;.,/ABrycT/(Oc~~eHH~i1 
neHHHrpa,I\). e9. elD.-
editio cum notis variorum 
'lACTD nEPßAH 
,lJ;EBJlTDCOT TPHHA,lI;~ATLIß rO,ll 
IIeTep6yprcKaII noaeCTb 
r JIABA IIEPBAH 
HOBO~od1l.uÜ npa3d1l.U1C d4UTClt nbttu'H.O, 
B4aX1I.bl cTe64U UOBotoduux p03. 
C TaTbRHo{l HIlM He 80POJICUTb ••• 
lIyw1Cuu 
In my hot youth - when George the Third was king . .. 
Don Juan 
HOBOroAHKH Be'lep. 4>OHTaHHbIH l1.014. K aaTOpy, B14e-
CTO TOro, Koro :lKAaJIJf, npJfXOAIIT TeHJf 'l'pJfHa.n;~aToro rOAa 
nOA BJfAOM plI:lKeHLlx. BeJIbIH 3epKaJILHbIH 3aJ'l. JIJfpJf'le-
CKoe OTc-rynJIeHl'le - «rOCTb 1'13 By.n;y~ero». MaCKapa.n;. 
non. IIpJf3paK. 
XXXIII 
,D.eBßTbCOT TpI1Ha.n;~aTbIll f'O,11: 1913 e9, eID : TpI1Ha,11~aTbJil f'O,11 
(1913) e2 : TbIcß4a ,11eBßTbCOT TpI1Ha,l1~aTbIil f'O,11 e8.- neTep-
6YPf'CKBR nOBeCTb om. e2. e8 cf. n. 4YKoBcKaß, 1980:47.-
post neTep6YPf'CKBR nOBeCTb 01 rider finirai/Pria dell 'aurora 
"Don Giovanni" ins. e2, e7, e8, eg, eIO, eI2.- post "Don Giovanni" 
HOBOf'O,11HI1H npaS,11HI1K ,11J1I1TCß nblWHo/BJl8JKHbJ cTe6J111 HOBorO,l1HI1X p03 ... 
1914 Ins. eII.- post "Don Giovanni" Epigr. et BCTynJleHl1e et 
nOCBß~eHl1e ins. e2 cf. n. ad BCTynJleHl1e.- rJlaBa nepBaR: I 
e2.- 4eTKI1:1914 el2 HOBOrO,11Hl1il - 4eTKI1 Dm. e2, eg, 10.-
nYWRI1H:"OHef'I1H" e7 C TaTbRHoil - nYWKI1H Dm. e2, e9 0 el0.-
In my - Don Juan om. eIn, e7, eIl :HOBorOAHl1il - 1914 e12 
Don Juan:Byron e2.- HOBOf'O,11Hl1il Be4ep - npl1SpaK om. e2 0 e8.-
post aBTopy , om. eI2.- Tpl1HaA~aToro rO,l1a:npOlliJlOrO e9, eIO.-
SeJlblll SepKaJIbHblll 3aJI. om. e9 0 eID.-
XXXIV AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOfl 
H 3amrJIa 3aBeTHble CBe'lM, 
't!To5bI :3TOT CBeTMJICH Beqep, 
YI C To50H, KO MHe He npm.nep;WMM, 
COPOK nepBbJH BCTpeqaJO rop;. 
5 Ho ••• 
rOcnop;HHH CMJIa C HaMM! 
B xpycTaJIe YTOHYJIO nJIaMH 
"YI BMHO, KaK OTpaBa, JK:lKeT».I) 
3TO BcnneCKH JKeCTKOH 6ecep;bI, 
10 Korp;a Bce BocKpecaJOT 5pep;b1, 
A 'laCbI Bce e~e He 5bJOT ... 
Hery MepbI Moen TpeBore, 
H caMa, KaK TeHb Ha nopore, 
CTepery nOCJIep;HMH YJOT. 
15 YI H CJIbIWY 3BOHOK npOTH:lKHblH, 
YI H qYBCTBYJO xonop; BJIa:lKHbIH, 
KaMeHeJO, CTbIHY, ropJO ... 
YI, KaK 5YP;TO npMnoMHMB qTO-TO, 
IToBepHYBWMCb BnoJIo50pOTa, 
20 TI1XMM rOJJOCOM rOBopJO: 
«BbI OWI15JIMCb: BeHeU;MH p;O:lKeH -
3TO pHp;OM •.. Ho MaCKI1 B npl1XOJKeH, 
YI nJIa~M, M JKe3JIbI, M BeHu;bI 
BaM cerop;HH DpMp;eTcH OCTaBMTb. 
25 Bac H B3P;YMaJJa HbIH'le npoCJIaBMTb, 
HOBorop;Hl1e copBaHU;bI!. 
3TOT cI>aYCTOM, TOT )l;oH-)KyaHoM, 
)l;anepTYTTo,YloKaHaaHOM; 
CaMhIH CKPOMHblH - ceBepHhIM rJIaHOM 
30 Ylnb y511Hu;eJO )l;0pl1aHOM, 
YI Bce wenqYT CBOI1M )l;l1aHaM 
TBepp;o BbIY'leHHbIH ypOK. 
20m. e2, e8.- 3 C T06oti:B,!1BOOM e2, e8, eg, el0.- 7 post l11IaMR , ins. e7, 
eI2.- 8 marg. <ONera MOVl nanbupr c.nOBHO B KPOBVl/11 BVlHO, KaK OrpaBB., llOKeT? ("Ho-
BOrO.L\HflH 6a.nJIa,ua", 1923 r.» e5, e7, eg, el0, ell, eI2.- 8 
>" "< e2.- 9 lIteCTKoti: lItYTKOti e2, e8 : lIteCToKoti elm, e4.-
13: H, KaK TeHb, CTOID Ha nopore, e2, e8, e9, e10.- 17 KaMe-
HeID:xOJIo,ueID e2.- 18 post 11 , om. eI2.- 28 - 320m. e2, e8, e9, 
e10.- 28 cf. TVlMeH4VlK/TonopOB/UVlBbHH, 1978:301, n. 188 et ]. 4y-
KOBCKafl, 1980:444.- 31 nVlaHaM: ,uVlaHaM e7, e12 : CBeTJIaHaM ]. 
4YKOBCKaR, 1980:445 cf. ib.-
editio cum notis variorum 
A KaKOH-TO e~e C TI1:MnaHOM 
K03J10HorylO npI1:BOJIOK. 
35 M p'JlII HI1:X paccTynl1:Jll1:ch CTeHhI, 
BCnhIXHYJI CBeT, 3aBhIJII1 Cl1:peHhl, 
M, KaK KynOJI, BCrryX nOTOJIOX. 
sr He TO 'fTO 60lOCh OrJlaCXH ••• 
tITo MHe raMJIeTOBhl nOABH3KI11 
40 'tJTO MHe BI1:XPh CaJIOMel1HOH nJIIICXI1:, 
'tiTO MHe nocTynh )KeJIe3HOH MacKI11 
sr caMa nOJKeJIe3HeH Tex ••• 
M 'fhll O'fepeAh I1:crryraThcß. 
OTwaTHYThcß. OTnpRHyTh, CAaThCII 
45 M 3aMaJII1:BaTh P.aBHI1:H rpex? •• 
srCHO Bce: 
He KO MHe. TaK K XOMY JKel t ) 
He p'JIII HHX 3AeCh rOTOBI1:JICSI y1lOffi, 
M He KM co MHOH no nyTH. 
50 XBOCT 3anp1lTaJI nOA cpaJIp,hl cppaxa ••• 
Kax OH XPOM 11: 11:31111~eH ••• 
Op,Haxo ••• 
sr HaP.elOCh. BJIaAhlKY Mpaxa 
BhI He CMeJIl'! clOp,a BBeCTJ-!? •• 
33 - 340m. e7, eil, el2 cf. A. Haight, 1976:209.- 35 M:A 
xxxv 
e7, eIl, eI2.- 35:BA8JleKe SaBblJlH cHpeHbl e2, e8.- 35 , om. e7, 
eI2.- 380m. e9, eIO.- 39 I:, e7, eI2.- 38 - 45 om. e2, e8.-
41 !:, e7, eI2.- 42 caMa:e~e elg, e7, eIl, eI2.- 45 1 .. :! .. 
e9, eIO.- 45 ... om. e7, eH, 12.- 46: 46 + 47 e2, e9.- 47!:? 
eg, eIO.- 47 marg. <Tp\Il "R" BblpaJl\alOT 38,MeWaTeJlbCTBO aBTopa.> 
e5, e7, e9, eIO.- 48 rOTOB\IlJlCfI: rOTOB\IlTCfI eIO.- 49 VI He 
\l!X co6\1!pan\l!Cb npOCT\I!Tb. e2, eS.- 50 - 51: npfl4eT 4TO-TO nOA 
~an~~ ~paKa/ToT, RTO XPOM \1 Jlro6e3eH. O~HaKo e7a ms., e7b ms. 
: npRqeT qTO-TO nOA ~anAOM ~paKa/ToT, KTO XPOM \1 JIro6eseH ... , 
e9, elO : ROBKO npRqeT PO*OK nOA YXO/TOT, 4TO XPOM \I! KaWJIfleT 
cyxo. T\I!MeHqMK/TonopoB/U\IlBbflH:24? : ApJleKHH, nJIflcYH, 3a6\1RKa, 
id:248 : Be~\1B, npRqeT 4TO-TO nOA YXO/TOT, KTO XPOM \1 ~ReT 
cyxo. R. 4YKOBCKaR, 1980:84 cf. ib.- 50 om. e2. e8.- 51: 
XPOM nOCJleAH\I!M, KaWJIReT cyxo, e2 : XPOM nOCJIeAH\I!H. KaWJlRer 
cyxo .•• e8.- 52 BJIaAhlKY MpaKa: He4\1!CTOrO Ayxa e2, e8 : He-
4\1CTOrO nyxa R. 4YKOBCKaR. 1980:84 cf. ib.- 53 croga: KO MHe 
id.- 52 ... om e7. eI2.- 53? om. e9.-
XXXVI AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6es repOR 
55 MacKa 3TO, 'Iepen, JIIfil;O JII1 -
BblpamefUle SJI06HOH 60JUI, 
'lJTO JII1Wb rOHH CMeJI nepe,llaTh. 
06ruI1H 6aJIOBeHb I1 HaCMeWHI1K, -
IIepe,ll HI1M caMbIH CMpa,llHbIH rpeWHI1K -
60 BOnJIOll\eHHaH 6JIarO,llaTb ••• 
BeCeJII1TbCH - TaK BeCeJII1TbcR! -
TOJIbKO KaK me MOrJIO CJIY'II1TbCR, 
'lJTO O,llHa R I1S HJ1X mI1Ba? 
3aBTpa YTpO MeHR pas6Y,lII1T, 
65 11 HI1KTO MeHR He OCY,llI1T, 
11 B JII1l.\0 MHe CMeRTbCR 6YAeT 
3aOKOHHaR CI1HeBa. 
Ho MHe cTpawHo: BOH,lIy caMa H, 
KpymeBHYlO WaJIb He CHI1MaR, 
70 'YJIbI6HYCb BceM I1 SaMOJI'IY· 
C TOH, KaKOlO 6bIJIa KOr,lla-TO, 
B OmepeJIbl1 'IepHbIX araTOB, 
):(0 ,lIOJII1HbI 110cacpaTaS) 
CHOBa BCTpeTI1TbCR He XO'IY ... 
75 He nOCJIe,llHl1e JIb 6=KH CPOKI1? ..• 
H Sa6bIJIa BaWI1 YPOKI1, 
KpacHo6aI1 I1 JImenpOpOKI1, 
Ho MeHR He Sa6bIJII1 BbI. 
KaK B npOWeAllieM rpR,lIYll\ee speeT, 
80 TaK B rpR,lIyrueM npowJIoe TJIeeT-
CTpawHbIH npas,lIH11K MepTBoH JII1CTBbI. 
55 - 60 om. e2, e8, e9, eID cf.]. 4YRoBCKaR, 1980:308, n. 
302.- 55 - 60: nYCTb rnasa ero, KaR osepa,/OT TaKoro MepTBe~ 
Bsopa, /.L\JIR MeHR OH, RaK CMepTHbltl 4ac. /061I\11tl 6aROBeHb 11 HaCMew-
HI1K/nepe~ HMM caMhlM CMP~HhlM rpeWHI1K/~Y4e3apHee, 4eM aRMa3. 
TI1MeH4I1R/TonopoB/l.\MBbRH, 1978: 248 cf. i b. : H C YXBaTKaMM 
BI13aHTI1M~a/C HI1MI1 TaM ApneRI1H - y6I1tl~a,/A no 3AewHeMY MSTP M 
APyr -/(OH rnRAI1T KaR 6YATO C KapTI1Hhl/H nOA naRb~aMI1 KnaBeCI1Hhl/ 
Vf 6eSMepHhlM Y~T BOKPyr ... l id.:249 cf. ib.- 56 - 57: Ho Ta-
Koe no RpatlHetl Mepe/rotla Ao~*eH 11306pa311Tb. id. :299, n. 168 
cf. ib.- 57 CMen:Mor elg, e6, e7, e9, e12.- 58 - om. eIl, e12.- 61-67 om. 
e2, e8.- 61 1-:, e7, e12.- 62 T~bKo:Hy,a eg, el0.- 63113 Hl1x:CpeAb Bcex 
e9.- 64 YTPO: YTPOM e9, el0.- 65 om. e9, el0.- 68 BOMAY: 
BbIMAY e9, el0.- 68 - 75 om. e2, e8.- 69 Kpy*eBHY~ WaRb: WaRb 
Type~KY~ e7a ms., e9 : WaRb BOCneTY~ e7b ms., el0.- 72 om. e9. 
e 10 o*epe~bl1:0JKepe~be e7, e12. - 73 marg. <.L\o,nI1Ha Hoca~aTa -
npeAno~araeMoe MeCTO cTpawHoro cYAa.> e9, eIO.- 75 om. e9, el0.-
77 KpaCH06al1: 3~ble cIiaycTbI TI1MeH4I1K/TonopoB/l.\I1BbRH, 1978: 299, n. 
167 ,: 1 e7 ,: 1- eI2.-
editio eum notis variorum 
B 3BY'/C tuawB TeX, KOTOP'bLX HeTY, 
E no CU&1O~e.MY napKeTY, 
JI 11 cutap'b' CUHUÜ (hL.MOK. 
~5 bI 11 BO Bcex 3epKa.n.ax OTpa3U.n.C& 
n t[e.n.oBeK, 'tTO He nORBU.n.C& 
11 npOHUKHYT'b B TOT 3a.n. He .MOZ. 
3 OH He .I1.Y'twe oPYzux U He xYJlCe, 
A Ho He BeeT JIeTeÜCl<Oü cTYJlCeÜ, 
90 JI 11 B PYKe ezo Ten.n.OTa. 
rOCT'b U3 Byoy~ezo! - HeYJlCe.n.u 
OH npuoeT '/Co .MHe B ca.lto.M Oe.n.e, 
nOBepHYB Ha.n.eBO C .MOCTa? 
... C AeTCTBa pSl2KeHbIX SI 60RJIaCb, 
95 MHe scerAa nO'leMY-To Ka3aJIOcb. 
't{TO KaKaR-TO JIJfIIIHRR TeHb 
CpeAJf HJfX «6 e 3 JI Jf ~ a Jf Ha 3 B a H h R» 
3aTeCaJIaCb ... 
OTKpoeM co5paHbe 
100 B HOBOrOAHJfH TopmeCTBeHHbrH AeHb! 
Ty nOJIHO'lHylO rOcpMaHHaHy 
Pa3rJIaWaTb SI no CBeTY He CTaHY 
M APyrJix GM npOCJfJIa ... 
IIoCToH. 
105 TbI KaK 6YATO He 3Ha'lJfIIIhCR B CnJfCKaX, 
B KaJII10CTpaX, Marax. JIJ13I1CKax,') 
IIoJIocaTOH HapR2KeH sepCTOH, 
Pa3MaJIeSaa necTpo Jf rpy60 -
TbI ... 
XXXVII 
82 - 93 om. e2, e8.- 87 B TOT 3an: CIO,I\a elm, e7a ms., e7b ms., 
eg, e10.- 92 OH npl1,I\eT: BbI npl1,I\eTe el0.- 92: He npOH,I\eT VI 
4eT~pe He,nenl1 - e9.- 93: MHe nO,I\apVlT erD TeMHOTa. e9.- 82-
93 sine litt. inc1. e9, e10.- 94: TOJIbKO pRlKeHblx Be,nb f! 60f!JIaCb: 
e8 :TanbKo ••. PfllI'.8HbIX Be,1l,b R 60f!JIacb: e2 ... Dm e7, e9, eID, eIl, 
el2.- 97 >00 oo( e2, e8, e9, eIO.- 98 ... Dm. e2, e8.-
98: 98 + 99 e2, e8.- 101 Ty: Ho e9.- 103: 103 + 104 e2.-
106: B KanYl\HHax. naHl\ax. JIVl3HCKax. e2.- B KOJIAYHax. 3Be3,I\O-
4eTax. ]H3I1CKax - e8.- 107 - Dm.e7, eI2.- 108 Pa3ManeBaH: 
Pa3MaJIeBaHH~H e9, eIO.- 109 ... :- e2, e8.- 109:109+110 e2, e8.-
XXXVIII AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6es repOR 
110 pOBecHHK MaMBpIDicKoro p;y6a, 
BeKoBoH co6ecep;HHK JIYHbI. 
He o6MaHYT npHTBopHble CTOHbl, 
TbI lKeJIe3Hble nHUleUlb 3aKOHbl; 
XaMMypa6H, JIHKyprH, COJlOHbl 
115 Y Te6ß nOY'lHTbCß P;OJIlKHbl. 
CYl.I.\eCTBo 3TO CTpaHHoro HpaBa, 
OH He lKp;eT, 'ITo6 nop;arpa Jf CJIaBa 
BnonbIxax ycap;JfJIJf erD 
B 106JfJIeHHble nblUlHble KpeCJIa, 
120 A HeceT no ~BeTYl.I.\eMY BepecKY 
IIo nYCTbIHRM CBoe TOplKeCTBo. 
H HH B 'IeM He nOBHHeH: HH B 3TOM 
HH B APyroM H HH B TPeTbeM ... 
125 Boo61.I.\e He npHCTaJIH rpexl1. 
IIponJIßcaTb npeA KOB'IerOM 3aBeTa 
HJIH crl1HYTb! .. 
)J;a 'ITO TaM! IIpo no 
JIY'lUle HX paCCKa3aJlH CTI1XH. 
130 KPHK neTyUJHH HaM TOJIbKO CHI1TCSI, 
3a OKOUlKOM HeBa AbIMHTCß, 
HO'lb 6e3AoHHa 11 AJII1TCß, AJIHTCß -
IIeTep6yprcKaß 'IepToBHß ..• 
B Y3KJfX OKHax 3Be3AbI He BI1AHO, 
135 rJf6eJIb rAe-TO 3AeCb, O'leBHAHO, 
Ho 6e3AYMHa, JIerKa, 6eccTblAHa 
MacKapaAHaß 60JITOBHSI •.. 
Kpmc 
«repoß Ha aBaHc~eHY!» 
140 He BOJIHyHTecb: AblJIAe Ha CMeHY 
HenpeMeHHo BblHAeT CeH'iaC 
Verisim. inter 111 et 116 He KPY~HnCR B EBponax,/PHcoBan oneHeA 
HacKanbH~x,/rHnbraMew TY, repaKn, reccep-/He nOST, a MHW 0 noSTe, 
/B3pocnhlM 6~n y~e Ha paccBeTe/OT~aneHHeAwHX CTpaH H Bep. ins. TH-
MeH4HK 1984a:69.- 113 ;:, e7, e12.- 120 ~BeTy~eMY BepeCKY: 
UBeTY~HM BepecRaM, e9.- 129 HX paCCKa3anH:caMH paccKa~YT 
e7c ms. :caMY CKa3anH e1g, e11.- 120, lns. e7, e12.-
130 - 137 om. e2, eB.- 131 om. e9.- 134 B Y3RHX ORHax: B 
4epHOM He6e el g, el i, e 3, e 5, e 7, e1 0, eil, e 12. - 135 om. e 9. -
136: H YAywnlllBa npRHa, 6eCCTbl~Ha e 7 a ms. e9 : Ho 6ecne4Ha, npff-
Ha, 6eCCTbI~Ha eig, eS, e6, e7, e9, ell.- 41 post ceA4ac ... ins. 
e2.-
editio eum notis variorum 
M cnoeT 0 CBH~eHHOM MeCTH ... 
"lJTO m BbI Bce y6eraeTe BMeCTe, 
CJIOBHO KamAbIM HaWeJI no HeBeCTe, 
145 OCTaBJIHH C rJIa3Y Ha rJIa3 
MeHH B CYMpaKe C '1epHOM paMOH, 
M3 KOTOpofi rJIHAHT TOT caMbIt1:, 
CTaBWHM HaHrOpqaHWefi ApaMOH 
M e~e He OnJIaKaHHbIM qac. 
150 3TO ace HanJl'bLBaeT He cpa3Y, 
KaK oouy .AtY3'bLKaJl'bHYlO rPpa3V, 
CJI'bwy wenOT: «IJpow,au! IJopa! 
H OCTaBJllO Te6R JlCUBOlO, 
Ho T'bL 6yoew'b .At 0 e U BOOBOlO, 
155 T"bL - TOJly6Ka, COJlH~e, cecTpa!» 
Ha nJlow,aoKe oae CJlUT'bLe TeHU ... 
IJocJle - JleCTHU~'bL n.aocKou cTyneHu, 
BonJl'b: «He Haoo!» U B OTOaJleU'bu 
lJUCT'bLU w.aoc: 
160 «H K C.AtepTU WTOB». 
4>aKeJIbI racHYT, nOTOJIOK onYCKaeTCH. BeJIbIH (3ep-
KaJIbHbIH) 3aJI CHOBa AeJIaeTCH KOMHaTOH aBTopa. CJIOBa 
H3 MpaKa: 
CMepTH HeT - 9TO BceM H3BeCTHO, 
IIoBTopHTb 9TO CTaJIO np eCHO, 
A '1TO eCTb - nYCTb paCCKamYT MHe. 
XXXIX 
142 om. e2.- 146 qepHoH: :3TOH e2, e8, e9, el0.- 148 om. e2, 
e8, e9, el0.- 149:,lJ,o CI1X nop H80nJIaKaHHbIH qac? e9, el0 :,lJ,o 
CI1X nop HeOnJIaKaHHbli1 qac. e2, e8 .:? e7, eI2.- 153:CnblUIY H8CKOJIbKO C6I1Btil1-
BblX CJlOB. e2, e8 : CJIbIllIY HeCKOJIbKO C6l1Btil1BbIX CJIOB ... e9, el0.-
153 - 156 om. e2, e8, e9, el0.- 157 - om. e8.- 157 -: ... 
e2. - 158 BOnJlb: "He Ha.l1o!": BCnbllllKI1 ra3a e2, e8 : BcnbllllKa ra-
3a e9 3anax P03b1 e7b ms., el0 post" - ins. e12 OT,!18JI8Hbl1:0T,!18JI8Hb8 eI2.-
159:HcHbrn ronoc: e2, e8, e9, el0 :159+160 e2, e4, e8, eg, el0.- 150-160 post 
179 transp. sine litt. incl. e8.- 150-160: (150 - 160) e9, eIO.-
150 - 160 sine litt. incl. e2.- IDaK8JIbI racHYT, - 113 MpaKa: om. 
e2, e8, e9, el0.- 161 - 163 om. e2, e8.-
XL AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOR 
KTO CTY'IHTCß? 
165 BeAb Bcex BUYCTHJII1. 
3TO rOCTb 3a3epKaJIbHbrn. MJII1 
To, 'ITO BAPyr MeJIbKHYJIO B OKHe ••• 
lIIYTKH JIb MeCßqa MOJIOAOrO, 
MJIH BupaB~ TaM KTO-TO CHOBa 
170 MelKAY ne'lKOH H WKacpoM CTOHT? 
BJIe,I\eH JIo6, H rJIa3a OTKpbrrbl ••• 
3Ha'lHT, xpYnKl1 MOrHJIbHble nJIHTbl, 
3Ha'lHT, Mßr'le BOCKa rpaHHT ••• 
B3,I\OP, B3,I\0P, B3,I\Op! - OT TaKoro B3,I\opa 
175 .R ce,I\OIO C,I\eJIalOCb CKOPO 
MJIH cTaHY COBceM ,I\pyroH. 
liTO Tbl MaHHlllb MeHß PYKOIO?! 
3a OOHY MUHYTY nOKOR 
R nocMepTHblü oToaM nOKOÜ. 
'Iepe3 DJIOIq8,I\KY 
(l1HTepMeouR) 
r,I\e-TO BOKpyr 3Toro MeCTa (<< ••• Ho 6e3,I\YMHa, JIerKa, 6ec-
CTbl,I\Ha, MaCKapa,I\Haß 60JITOBHß ••• ,.) 6PO,I\HJIH e~e TaKl1e 
CTPOKI1, HO ß He nYCTHJIa HX B OCHOBHOH TeKCT: 
164 - 179 om. e2.- 164 - 167 om. e8.- 166: aTO rOCTb 3a3ep-
KarrbHblH I1JII1 e9.- 166 l11I11 om. el0 .:? e7, eI2.- inter 166 et 167 WII1 ins. 
e10.- inter 167 et 168 ... ins. e9, e10.- 168: MOJIo,ll.oro JIb 
MecR~a WYTKI1?! e8.- 169 CHOBa: ~YTKI1A e8.- 171: EJIe,ll.eH JIo6 
11 rJIa3a 3aKpblTbI. e8, ~9, e10.- 177!: .. e8.: 177 PYKO~?!: 
PYKoA! .. e9, e10.- lnter 177 et 178 ....... lns. e9.- post 
197150 - 160 ins. e8 cf. n. ad 150 - 160.- 4epe3 nJIOll\a,ll.KY 
_ 220 om. e2, e8, e9, el0.- r,ll.e-TO - TeKCT: om. elg, e4, eS, 
e6 cf. A. Haight, 1976:209 et TI1MeH4I1K/TonopOB/UI1BbRH, r978: 
249.- 6e3,ll.YMHa, JIerKa:6ecne4Ha, npRHa e3, e7, e12.-
editio cum notis variorum 
180 "YBepRIO, 3TO He HOBO •.. 
BbI ~JiTR, CJiHbOP Ka3aHOBa .•• » 
«Ha McaKbeBcKoii: POBHO B weCTb ••• » 
«KaK-HJi6Y~b no6pe~eM no MpaKY, 
MbI OTCIO~a ell.(e B 'Co6aKY'». 
185 «BbI OTCIO~a Ky~a?» -
«Bor BecTb!' 
CaH'IO IIaHcbI Ji ,n;oH-KmcoTbI 
M, YBbI, CO~OMCKJie JIOTbI 
CMepToHocHblii: npo6YIOT COK, 
190 ACPPOAJiTbI B03HJiKJIJi Ji3 neHbI, 
IIIeBeJIbHYJIJiCb B CTeKJIe EJIeHbI, 
M 6e3YMbR 6JIH3JiTCR CpOK. 
M onRTb Ji3 q,OHTaHHoro rpoTa, 
rAe JII060BHaR CTbIHeT ApeMoTa 
195 'tJepe3 npJi3pa'lHble BopoTa 
M MoxHaTblii: H PbIJKHii: KTO-TO 
K03JIOHoryIO npHBOJIOK. 
Bcex HapR,ItHee H Bcex BbIWe, 
XOTb He BH~JiT OHa H He CJIbIWHT -
200 He KJIJUleT, He MOJIHT, He ~bWIHT, 
rOJIOBa Madame de Lamballe, 
A 3aTeii:H~a H KpaCOTKa, 
TbI, '1TO K03bIO nJIRWeWb 'ie'leTKY, 
CHOBa rYJIJU.lIb HeJKHO H KPOTKO: 
205 «Que me veut mon Prince Carnaval?» 
XLI 
180 - 205 om. e2, e8, e9, e10 cf. n. ad 4epes nJIOlUa.r\KY.- <no 
COBepweHHO HenpOBepeHHWM CJIyxaM B PYKonHCH sa BTHM CTHXOM WJIa 
CJIe.r\Y~lUaR CTpoma> + 180 - 186 ut marg. ad 137 transp. e7a ms., 
e7b ms., e9, eiO cf. AHHa AXMaToBa, CTHxoTBopeHHR H nOBMW (]e-
HHH~, 1976), 514 sq.- 184 ... ins. e7, e12.- 187 CaHtlo naHCbI:CaHxo 
n8H40 eIn, e4.- 194 CTbllieT:CTOHeT e1g, e6, e7, eIl, el2 ,ins. e7, e12.-
201 Madame deLamballe,:rep~OrHHH ]aM6aJJb ... e7a ms., e7b ms., e9.- 201: 
Ta, Karo HHKOMy He lKaJIb, eIn, e7d.- 202: A CMI1p8HHI1L\B. - roJJy611L\B. e7a ms., 
e7b ms., e9 : A CMHpeHHH~a H KpacoTKa e1g, eIn, e3, e7, e10, 
ell, e12.- 203 om. e7a ms., e7b ms. e9, e10.- 204: rYJIHT, CHHHe 
BCKHHYB pecHH~w: e7a ms., e7b ms. e9, elO : CHoBa rYJIHWb TOMHO 
H KPOTKo:e1g, eIn, e7, e12.- 205":nYCTb K BI1HY no,!\C\LIYT MI1H,1l.aJJb". eIn, 
e7d.- E~e MeHee ~OCTOBepHO: + 198 - 205 ut marg. ad 137 transp. 
e7a ms., e7b ms., e9, el0 cf. AHHa AXMaToBa, CTHxoTBopeHHR H 
~ (]eHHHrpa,l\, 1976), 514 sq. et ]. 4YKOBCKaR, 1980:90.-
XLII AHHa A. AXMaTOBa:003Ma 6e3 repOR 
11: B TO JKe BpeMJl B rJIy6J1He 3aJIbI, CL\eHbI, ap;a J1JIJ1 Ha 
BepWJ1He reTeBCKoro BpOKeHa nOJlBJIReTCR 0 H a JKe (a 
MOJKeT 6bITb, ee TeHb): 
KaK KOnbITL\a TOnO'IYT CanOJKKJ1, 
KaK 6y6eH'IJ1K 3BeHHT CepeJKKH, 
B 6JIep;HbIX JIOKOHaX 3JIbIe POJKKJ1, 
OKaHHHOH nJIRCKOH nbJlHa, --
210 CJIOBHO C Ba3bI 'IepHocpJ1rYPHoH, 
IIpJ16eJKaJIa K BOJIHe JIa3YPHoH, 
TaK napa,ll;Ho 06HaJKeHa. 
A 3a HeH B WHHeJIJ1 J1 B KaCKe 
TbI, BOWep;WJ1H ClOAa 6e3 MaCKJ1, 
215 TbI, 11:BaHywKa ApeBHeH CKa3KJ1, 
'lTO Te6H CerO,ll;HR TOMJ1T? 
CKOJIbKO rope'IJ1 B KaJKAOM CJIOBe, 
CKOJIbKO MpaKa B TBoeH JI106oBJ1, 
M 3a'IeM :na cTpYHKa KPOBJ1 
220 BepeAJ1T JIeneCTOK JIaHJ1T? 
H B TO ~e BpeMfl - 220 om. e2. e8. e9. e10 cf. n. ad 4epe3 nno-
llla.!\KY.- 6blTb,:6blTb- e7. e12.- 206 post KOnbITl.\a, ins. e7. 
e12.- 209 OKaRHHoM:CYMacwe.r\weM e7e ms.- 212 inter TaK et na-
Pa.r\HO <HapRAHo> ins. id.- 212 napa.r\Ho: HapRAHo e11.- 209-
212 cf. ]. 4YKOBCKaR, 1980:396.- 215: Tbl - l.\apeBH4 H3 ApeBHeM 
CKa3KH, e7f ms.- 217 CKonbKo: CTonbKo e7f ms.- 218 CKonbKo 
MpaKa: CTOnbKO CpaMa e7f ms.- 215 - 219: nepepfl~eH, KaK B ~B­
HeM CKa3Ke, - /HeT, TO TBOM 06bl4HbIM BH.r\. /4eCTH .r\pyr Tbl H pa6 mo6o-
BH./OT4ero ~ 3Ta KannR KPOBH e7e ms.-
editio cum notis variorum 
rJIABA BTOPAH 
V!lIb TOZO Tbl SUaUUlb Y CSOUX KOI/eH, 
KTO CAß 6e.110ü C.IIepTU TSOÜ nOKUHYA nAeH? 
"ToJl,oc na.ltRTU", 1913 
CnaJIbHII repOI1HI1. rOpl1T BOCKOBall CBe'la. HaA KPO-
BaTbIO 'I'p11 nOP'I'peTa X03I1nKl1 AOMa B POJIIIX. CnpaBa OHa -
K03JIOHOraR, nOCpeAl1He - ITYTaHH,-\a, CJIeBa - nopTpeT 
B TeHI1. OAHl1M KalKeTcII, 'ITO 9TO KOJIOM6l1Ha, APyrHM -
~oHHa ABHa (113 «IlIaroB KOMaHAopa»). 3a MaHCapAHbIM 
OKHOM apan'laTa I1rpalOT B CHelKKH. MeTeJIb. HOBorOAHIIR 
HO'lb. ITYTaHH,-\a OlKHBaeT, CXOAHT C nOpTpeTa, H eH 'f.Y-
AnTeil rOJIoc, KOTopbln 'iHTaeT: 
PacnaXHYJIaCb aTJIaClIallllIy6Ka! 
He cepAHcb Ha MeHlI, TOJIy6xa, 
"tfTO KOCHYCb 11 9Toro Ky6Ka: 
He Te611, a ce611 Ka3HIO. 
225 Bce paBHO nOAXO,lJ;I1T paCnJIaTa -
BI1Al1llIb - TaM, 3a BblOrOH KPYn'f.aToH 
MenepXOJIb,lJ;OBbI apan'f.aTa 
3aTeBalOT onRTb B03HIO. 
A BOKpyr cTapbIH ropOA ITI1Tep, 
230 "tfTO HapoAY 60Ka nOBbITep, 
(KaK TOrAa HapoA roBOPHJI). 
B rpHBax, B C6PYIIX, B MY'f.HbIX o603ax, 
B pa3MaJIeBaHHblx 'iaHHbIX p03ax 
J1 nOA TY'f.en BOPOHbl1X KPbIJI. 
235 Ho JIeTI1T, YJIbI6allCb MHI1MO, 
l1J1b Toro - "rOJlOC naMRTI1". 1913: TbI CJlB.,I:\OCTpacTHeti, Tb! TeJleC-
Heti/JKI1BbIX, 6J1I1CTaTeJIbHaR TeHb! 6apaTbIHcKI1ti e2, e3, e7, eB.-
XLIII 
"rOJIOC naMRTH", om. ell 'TOJIOC naMRTH":1913 eI2.- CnanbHR repOI1HI1. - !{Q-
TOp,ru tMTaeT: om. e2, e8. - Cn8JIbHR fepol1HI1. - HOBoro,lJ,HRH HOqb. om. e 9, eIO.-
MeTeJlb. HOBorO~HRR HOqb. om. ell.- HOBorO~HRR HOqb.: HOBOro~ 
nOJlHOqb. e7.- nYTaHI1~a - ql1TaeT: : C nopTpeTa CXO~HT repOHHR 
B KOCT~Me nYTaHI1~bI. ABTOP rOBOpl1T C Heti 11 0 Heti. nOJIHOqb. e9, 
el0.- inter 221 et 222 ........ ins. eg.- 223 om. e2, e8.-
223 R: 11 e4, e9, eID.- 223 KOCHYCb R: KocHYJIaCb 11 ell.- 225 
om. e2, eB.- 225 - om. e9, eID.- 225 no~xo~I1T: npI1XO~I1T elb, 
e9.- 226: BI1,lJ,I1Wb, raM, 3a BbIDroti KPyn4aToti, e2.- 227: Tea-
TpaJIbHble apanqaTa elb, e2, eB.- 22:2 - 22B: "222 - 22B" elD.-
229 - 23B om. e2, eB.- 229 - om e7, e12.- 230: (230 e9, elO.-
231 . :,- e7, eI2.- 232 B C6PYRX:c6PYRX e9, ell.-
XLIV AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma Oe3 repOfl 
HaA Mapl1IDfCKOH Cl.\eHOH prima,') 
TbI - Haw JIe6eAb HenOCTl1lKI1Mbli1:, 
H OCTpl1T on03AaBWI1M CH06. 
3BYK opKeCTpa KaK C Toro CBeTa, -
240 (TeHb 'fero-TO MeJIbKHYJIa rAe-TO), 
He npeA'lYBcTBl1eM JII1 paccBeTa 
IIo pHAaM np06elKaJI 03H06? 
H onHTb TOT rOJIOC 3HaKOMbIH, 
EYATO 3XO ropHoro rpOMa, -
245 Hawa CJIaBa 11 ToplKecTBo! 
OH CepAl.\a HanOJIHReT APOlKblO 
H HeceTCR no 6e3AopolKblO 
HaA cTpaHoH, BCKOpMI1BWeH ero.") 
CY'lbR B I1CCI1HR-6eJIOM CHere .•. 
250 KOPHAOP IIeTPoBcKI1x KOJIJIerHH 
EeCKOHe'leH, rYJIOK 11 npRM 
(qTO yroAHo MOlKeT CJIY'lI1TbCR, 
Ho OH 6YAeT ynpRMo CHI1TbCH 
TeM, l<:TO HbIH'le npOXOAI1T TaM). 
255 )];0 CMeWHoro 6JII13Ka pa3BH3Ka: 
~h-3a Wl1pM IIeTpywKI1Ha MaCKa, 
BKpyr KOCTPOB KY'lepCKaH nJIRCKa, 
HaA ABOPl.\OM 'lepHO-lKeJITbIH CTHr ... 
Bce YlKe Ha MeCTax, KTO HaAO; 
236 MapMMHCKO~: MapMHcKoro e3, e7, e9 cf. A. Haight, 1976: 
209.- 236: OCMflHHa, HenOCTM*MMa e7a ms., e7b ms., e9 
: OCMflHHO, HenOCTM*MMO elb, elc.- : Ha~ MapMMHCKO~ cue-
HO~ npMMa elb, eid, e9 cf. n. 4YKOBCKaflJ 1980:309, n. 302.-237 post, - ins. e7, e12.- 238 on03~aBlliMM:3an03~aBlliM~ eig, e9.-
239 - 242 om. e2, e8.- 239 post opKeCTpa, ins. e7, e12.-
240 om. e9, eiO.- 243 - 248 om. e2, e8, e9.- 245: He no-
cneAHee nb Top*ecTBo! e7.- 248 BCKopMMBwe~: pO~MBwe~ elk, 
el0.- 244 - 248: CnoBHo 3XO ropHoro rpoMa-/Y*ac, cMepTb. 
npOmeHbe. nroooBb ... /HH Ha 4TO Ha 3eMne He nOXO*M~,/OH HeceTCR. 
KaK BeCTHHK OO*M~A/HaCTMraR Hac BHOBb M BHOBb. e7b ms. cf. n. 
4YKOBCKaR 1980:100.- 249 - 254 om. e2. e8.- (252: (252) 
e9.- 253: H OH oYAeT AO CMepTM CHMTbCR e9.- 254: TeM, 4TO 
HWH4e npOXO~flT TaM e9, el0.- 254 ( om. e9.- 255 - 262 om. 
e2, e8.- 256 om. e9, elO.- 256 lliMPM: lliMPMW el1.- 256 
marg. BapMaHT: 4pe3 HeBY 3a nflTaK Ha cana3Kax. ins. e3, e7.-
257 KY4epCKaR: M3B034H4bfl e9.- 258 ... om. e9.- 259 MecTax: 
MOCTax e9 ;:, e12 ;:: e7.-
editio cum notis variorum 
260 IlRTbIM aKTOM H3 JIeTHerO ca,lla 
IlaxHeT ••• IlpM3paK ~YCHMCKarO a,lla 
TYT JKe. - IlbRHbIM noeT MOPßK. 
KaK napa,llHo 3BeHßT nOJI03bH, 
J1 BOJIO'iI1TCll nOJIOCTb K03bll ••• 
265 MMMO, TeHM! - OH TaM O,llHH. 
Ha CTene erD TBep,llbrn npoqmJIb. 
raBpm1JI HJIH MeqmCTOcpeJIb -
TBoi1,KpacaB~a,IlaJIa,lll1n? 
~eMOH caM C YJIbI5KOM TaMapbI, 
270 Ho TaKHe TallTCR '1apbl 
B 3TOM cTPaWHOM ,lIblMHOM JIHLte: 
IlJIOTb, nO'iTI1 'iTO CTaBwall .l\YXOM, 
J1 aHTI1'iHbIH JIOKOH Ha){ YXOM -
Bce TaHHCTBeHHO B npHWJIe~e. 
275 !3TO OH B nepenOJIHeHHOM 3aJIe 
CJIaJI TY 'iepHyro po3Y a 60KaJIe, 
J1J1H ace 3TO 6blJIO CHOM? •• 
C MepTBbIM cep~eM H MepTBbIM B30POM, 
OH JII1 BCTpeTHJICll C KOMaH){OpOM, 
280 B TOT npo6paBwHCb npOKJIRTblH ,lIOM! 
J1 era nOBe,llaHO CJIOBOM, 
KaK BbI 6bIJIH B npOCTPaHcTBe HOBOM, 
KaK BHe BpeMeHH 6bIJIH BbI -
J1 B KaKMX xPycTaJIllX nOJIllpHblX, 
285 J1 B KaKHX CHRHbllX ßHTapHblx 
TaM, Y YCTbß JIeTbl - HeBbI. 
TbI c6eJKaJIa clO,lIa C nopTpeTa, 
J1 nycTaß paMa ,lIO CBeTa 
Ha CTeHe Te6H 6Y,lIeT JK){aTb. 
261: BeeT ... elk, e9 : BeeT ... npH3paK ~ycHMCKoro a~a elg, 
XLV 
e5, e6, e12 naxHeT ... eIe, eId, e7a ms., e7b ms., e7g, eID.-
262: n bffHhlA noeT MOPffK el k, e 7 a m 5 ., e 7 b m s ., e 9, eID : 3BOHKO 
noeT MOpffK. eIe, eId : ... 3BOHKO noeT MOpffK. e7g.- 262: 
262 ... e3, e7, el1.- 266 TBep~bIA: TOHKHA e2, e8, e9 post 
npoqJHJIb - elO.- inter 268 et 269 ....... ins. e9, elO.-
269 - 286 om. e2, e8.- 270 TaKHe:KaKHe eII.- 271:: ... 
e9, eID : - eS, e6, eIl, eI2.- 275 - 279 om. e9 ef . .TI. 
4YKOBCKaff, 1980:298.- 275, om. e7, eI2.- 277 ... om. e3, 
e4, eS, e6, e7, eII.- 278, om. e7, e12.- 279 BCTpeTHJICH: 
BCTpeTHTcH e4, eID, eIl KOMaH~opOM:KoMaH~opOM e7, eI2.-
280 I:? e7, eI2.- 281: ~ nOBe~aHo 4bHM-TO CJlOBOM, e9, eID.-
283 -:,- e7, eI2.- 286 YCTbH:6epera e9.- 287 clO~a:I{o MHe 
e2, e8, e9.-
XLVI AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOfl 
290 TaK nnncaTL Te6e - 6e3 napTHepa. 
SI :ace ponL pOKOBoro xopa 
Ha ce6R cornaCHa npHHRTL. 
Ha ~eKax TBOUX aJlbLe nstTH.a; 
Illolla 6bL TbL B nOJlOTH.O 06paTH.O; 
295 Beob cezoo1Ut TaKast H.O"b, 
Kozoa H.YX'KO nJlaTUTb no etteTY •.. 
A oYP..ILaH.st~Y1() Ope..ILOTY 
MH.e TPyOH.eÜ, "e..IL C..ILepTb, npeB03..1tO"b . 
• . . TLI B POCCHIO npHllIna HHoTKy~a, 
300 0 Moe 6enoKYpoe '1y~o, 
KOJIoM6HHa ~eCRTLIX rO~OB: 
tlTo rnR~HWL TL! TaK CMYTHO H 30PKO, 
IIeTep6yprcKaR KYKna, aKTepKa. 
TL! - O~HH H3 MOHX ~BOnHHKOB. 
305 K np0'lHM THTynaM HAAO H nOT 
IIpHnucaTL. 0 no~yra n09TOB, 
SI Hacne~HH~a cnaBLI TBOen. 
3,qecL no,q MY3LIKY ,ltKBHOro MeTpa 
JIeHHHrpa~cKoro ,ltKKOrO BeTpa 
310 H B TeHU 3anOBe,qHoro xe,qpa 
BH"'Y TaHe~ npu.qBopHLIX xocTen ••• 
OnnLIBalOT BeH'ianLHLIe CBe'iH. 
IIo~ q,aTOH no~enyHHLIe nne'iJf, 
XpaM rpeMHT: "rony6~a, rpR,qu!» 
315 rOpLI napMCKJfX q,HanoK B anpene-
H CBu~aHbe B ManbTHHcKon Kanenne, 
KaK npoKnSlTbe B 'rBOen rpy~. 
30noTOro nh BeKa B~eHLe 
Hnu '1epHOe npec'rynneHhe 
290 nnflcaTb Te6e: nnflWH onHa e2. e8.- 290 - om. e2. e3. e4. 
e8, e9, el0 .:! e7, eI2.- 291 POKOBOro:aHTM4HOro e8, e9, elO.- 293-
298 om. e2. e8.- 293 - 298 sine litt. inc1. e4, e9, el0.-
293 - 298: (293 - 298) e3, e4, e9, elO.- 297: A .I\YPMaHflll\YIO 
.I\peMoTy/04eHb TPY.I\HO BceM npeB03M04b- ]. YYKoBcKaR. 1980:74.-
299 ... om. cett. praeter e4.- 302 cf. ]. 4YKOBcKafl 1980: 
72sq. ::! e7, e12.- 303 marg. Bbmo:H03nDHOraR K,YKna, BHTepKa, ins. e7, 
elO marg. BapI1aHT:H03JIOHOraR, K,YKna, BHTepKa, ins. e3.- 307 .:, e7, e12.-
308 - ins. e12 , ins. e7.- 310 om. e2, e8, e9. e10.- 310 38DOBe.I\Horo: 
ReJIJIOMffPCKOro ell.- 311 ... :. e2.- 317 npoKflflTbe:0TPaBa e2.- 313 
nOl\eJlyiiHbie nJle411,: "nOl\eJlyiiHble nJIe4l1," e 7, e 12. - 317 TBoeii: 
cBoeii e4.- 318 - 325 om. e2. e8.- 318 - 320 om. e9, e10.-
318 Jlb om. e4.-
editio cum notis vaciocum 
320 B rp03HoM xaoce AaBHIDC .qHei:i:? 
MHe OTBeTb XOTb Tenepb: 
HeYlKeJUI 
TbJ KorA8-TO :HI:HJJa B caMOM AeJJe 
11 TOnTaJJa TOPl.{bI nJJOIl.\a){eH 
325 OCJlenHTeJlbHOH HO)KKOi:i: cBoei:i:? •• 
,l(oM necTpei:i: KOMeAbRHTCKoi:i: epyphI, 
06J1ymmwnecR aMypbI 
OxpaHRIOT BeHeplfif aJJTaph. 
IIeB'lJfx nTHq He ca)KaJla B KJJeTKY, 
330 CnanbHIO TbI y6pana KaK 6eCe){KY, 
,l!;epeBeHCKYIO AeBKy-cOCe){KY 
He Y3HaeT BeCeJlbIi:i: cKo6apb.7) 
B CTeHax neceHKH CKphITbI BHThle, 
A Ha CTeHax na3ypHbIX CBRTbIe, -
335 IIonYKpa){eHO 31'0 A06po ••• 
BCII B ~BeTax, KaK "BeCHalt BOTTH'lennH, 
TbI APY3ei:i: npHHHMana B nOCTeJlH, 
J1 TOMHnCR AparYHCKIDf IIbepo, -
Bcex BJlI06neHHbIX B Te6R cyeBepHei:i:, 
340 TOT, C ynbI6KoH JKepTBbI Be'lepHei:i:, 
TbI eMy KaK CTanH - MarHHT. 
II06J1e.qHeB, OH rnll){HT CKB03b CJle3bI, 
KaK re6e npoTIIHy nH P03bI 
11 KaK Bpar ero 3HlUoIeHHT. 
XLVII 
321: ~ MHe cTpaHHo Tenepb: + 322 eIn, e7a ms., e7b ms., eg, 
elO.- 322: ~ 3anHC04Ka B nORH04b ... Y~eRH]. 4YKOBcKaR, 
1980:367 , om. e7, eI2.- 338 ~ryHCKHH:~8*YPHbM e2, e8.- 339-344 om. 
om. e4, e9, elO, ell.- 326,: - e9, eIO.- 329 om. e2, ea, 
e9, elO.- 332 Y3HaeT: npH3HaeT e8.- 332 marg .. CKo6apb -
06H,qHOe np03BHllle nCKOBH4eA. ins. e 4 ma rg. SbIRO: ~e~YPHblA 
cKo6apb. ins. eIO.- 333 CTeHax: CTeHKax eIn, e4, e7, ell.-
333: ~ no,qcBe4HHKH 30RoTble, e2, e8, eg, eIO.- 334 A: H 
e9, elO.- 334 CTeHax: CTeHKax eil cf.]. 4YKoBcKaR, 
1980:367.- 33a ,qpapYHcKHH: ~e~YPHblA e2, e8.- 339 - 344 om. 
e2, eB.- 339,: ... e9.- 339, om. e3, e4, ell.- 340 
~epTBblA Be4epHeA: "~epTBblA Be4epHeA" ell.- 340 ,: ,- elO.-
341 KaK:4TO eiD - om. eiD . :. e7, e12. - 339 - 344: Bcex BRI06-
~eHH~X OH cyeBepHeA,/3~eCb, C Y~bl6KOA XepTBbl Be4epHeA/H 6~e~­
HeA, 4eM CBRToA Ce6aCTbRH,/BeCb CMYTHBWHCb, rRR~HT OH CKB03b 
C~e3~,/343/KaK COnepHHR ero PYMRH. e7a ms., e7b ms., e9.-
XLVIII AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 pepOR 
345 TBoero $I He BH~eJIa MylKa, 
SI, K CTeKJIY npHHHKaBWaa CTYlKa •.. 
BOT OH, 6oti: KpenocTHbIX '1aCOB .•. 
SI KpeCT8lI4H ~OM~ He Me'lY, -
BblxO~H KO MHe CMeJIO HaBCTpe'lY -
356 r 0 p 0 C K 0 n T B 0 j;j ~ a B H 0 rOT 0 11 ... 
345 post My~a, - ins. e9, elD.- 346 ... om. e9, elD.- 347 
BOT OH: Mn~ e2, e8 : Cn~w~wb, ... e9.- 347 post 4aCOB 
om. e9, elD.- 348: T~ He 60~CR - ~OMa He Me4Y, e3, e4, el, 
e9, eID :T~ He 60~CR - ~OMa He Me4Y,- eI2 :Thl He 6oRCR, 
~OMa He Me4Y e2, eB.-
editio cum notis variorum 
r JIABA TPETbJI 
11 noo aplCoit tta raJlepttoü ... 
A. AXAtaT08a 
B neTep6ypze MI>/ eoüoeMen eIlO/JQ, 
CI/O/JIIO eOl/lIlIe Mb/ nOXopOIIUI/U B IItM. 
O. MQIIOel/bUlTQM 
T 0 6bll/ nOCl/eOHUÜ ZOO • •• 
M. lIo3uIICKUü 
l1eTep6ypr 1913 ro,lJ,a. JhlpH'IeCKOe oTCTynJIeHHe: 00-
CJIe,AHee BOCßolonmaHHe B ~apcKoM CeJIe. BeTep. He TO 
BCnOMJftlaR, He TO npop0'leCTBYR, 60pMOlfeT: 
BhIJIH CBRTKH KOCTP8MJ{ COrpeTbI. 
Jf BIlJIHJIHCh C MOCTOB KapeTbI, 
Jf BeCh orpaypHhrli ropo,tl nJIhm 
flo HeBep;oMoMy Ha3HaQeHhIO 
355 110 HeBe HJIh npOTHB TeqeHhR, -
TOJIhKO OPOqh OT CBOHX MOrHJI. 
Ha raJIepHO~ '1epHeJIa apKa, 
B JIeTHeM TORKO neJIa q,JIIOrapK8. 
Jf cepe6pRHhI~ MeCR~ RpKO 
360 Ha,tl cepe6pRHhIM BeKOM CThIJI. 
XLIX 
inter r~aBa TpeTbR et neTep6ypr I9I3 ro~a. naAaIDT BpRHcR~e, 
pacTYT y MaHTaweBa./HeT y*e ~HOW~, HeT y*e Hawero. B. Xne6H~­
KOB ins. e8 naAaIDT 6pRHCR~e, pacTYT y MaHTaweBa./HeT y*e ~HO­
WH, HeT yllte HaWerO. BeJleM~p x.ne6H~KOB ins. e2 v. I..\I'AIIM, 11>. 2I64, 
on. 4, e~. xp. 2 cf. P. THMeHq~R, I970:43, n. 5.- M no~ 
apKoA Ha raJJepHoA ... A. AXMaTOBa om. e19, e2, e8 : B neTep-
6ypre - O. MaHAeJlbWTaM e11.- M no~ - AXMaToBa: Be~b nOA -
AxuaTOBa eS, eg, e10, el1.- B neTep6ypre Mhl cOHAeMcR CHoBa,/ 
CJlOBHO COJlH~e u~ nOXOpOHHJlH B Heu. O. MaHAeJlbWTaU om. e2, e8 
: R~60Bb npOWJla, H CTaJJH RCH~/M 6J1H3R~ cMepTHhle qepTw. Bc. KHR-
seB (I9I3) e9 cf. R. 4YKOBCRaR, 1980:309.- To 6wJI nOCJleA-
HHA rOA ... M. R03HHCKHH om. e2, e8.- neTep6ypr I9I3 rOAa. -
60pUOQeT: om. e2, e8 : neTep6ypr B 1913 rOAY. RHpH4ecKoe OT-
cTynJleHHe: "BocnOMHHaHHe B UapcKoM CeJle". Pa3BR3Ka. e9, eID 
: neTep6ypr B 1913 rOAY. JlHpH4ecKoe OTcTynJleHHe: "BocnoMHHaHHe 
o UapcKoM CeJle". Pa3BR3Ka. e19, e3, eS, e6, e7, el1.-
BocnOM~HaHHe:BocnOM~HaH~e e7, eI2.- 355 HJlb:HJlM el1.-
357 om. e2, e8.-
L AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOR 
OTToro, 'iTO no IlceM AoporaM, 
OTToro, 'iTO KO IlceM noporaM 
llpH6JIJf:acaJIaCh MeAJIeHHO TeHb 
BeTep pllaJI co CTeHhI a<pHwH, 
365 .nhIM nJIßcaJI BIlPJfCßAKY Ha Kpblwe 
M KJIa)t6~eM naXJIa CHpeHh. 
J1 qapliQeH ABAOTheH 3aKJIßThI'l1:, 
.nOCTOeBCKHH Jf 6eCHOBaTht'l1: 
ropO)t B CIlOH YXO)tHJI TYMaH. 
370 M BhlrnßAbIBaJI BHOBh H3 MpaKa 
CTaphm IlHTepIltHK Jf rYJlßKa. 
KaK npeA Ka3HhlO 6HJI 6apa6aH .•• 
ß BCefJla B J\YxoTe MOP03HOH, 
llpe,llBOeHHOif, 6nYJlHOH H rpo3HoH, 
375 HenoHßTHhIlf TaJfJlCß ryn ••. 
Ho TOfJla OH 6bIJI CJIhIWeH rJIYxo, 
OH nO'lm He KaCaJICn CJIyxa 
11 B cyrpo6ax HeBCKHX TOHYJI. 
CJIOBHO B 3epKa.ne CTPaWHOÜ HO'lH 
380 ß 6ecHyeTcR M He XO'leT 
Y3HaBaTb ce6ß 'leJlOBeX, -
A 110 Ha6epelKHoH J1ereHJ(apHoH 
llpHOJlJflKaJICß He KaJIeHJ(apHLlÜ -
HaCToIILLtJdi: .nBaJ(u;aTbm BeK. 
361-371 om. e2, e8.- 363 -., e7, eI2.- 364-365:CT3HOBWIOCb TeMHO B roCTH-
HO~,/map He wen H3 naCTH KaMHHHOM, e9 ef.~. 4YKOBCKaR, 1980: 
260 sq.- 366: M B KYBwHHax BRRa cHpeHb. e9.- : M B KYBwHHe 
BRRa CHpeHb. e7a ms.- 367 - 371 om. e9.- 368 - 369: CaMO-
Aepx~a rPaA 6eCHOBaThl~/B CBO~ yxe YXOAHR TYMaH, elf, e7h.-
371 .:, e3, e5, e6, e7, ell, eIZ.- 371.: ... e4, eIO.- 372 om. 
e2, e8, e9.- 368 - 373 cf. ~. 4YKOBCKaR, 1980:260 sq.- 373 
- 381: CROBHO naMRTb "HapOAHO~ BORH"./TYT YlKe AO rOpR4ero nORR,/ 
BepORTHO, PYRO~ nOAaTb./W CMonRaeT MoA rOROC Be~HA,/TYT e~e 4Y-
Aeca noxRe~e,/Ho yAAeM - MHe HeKorAa xAaTb.//3a 3acTaBo~ BoeT 
wapMaHKa,/8oART MHWK~ nRRweT ~hlraHHa/Ha 3anReBaHHOH MOCTOBOA/ 
(MaTepHTCR MaCTepOBOHI//napOBHK HAeT AO CRop6R~eA,/~aRbWe TORbKO 
CYMpaR CMepAR~HA,/Y T~PbMhl - rHraHT - 4acOBoA. e7e.- 375: nO-
TaeHHhlA HOCHRCR rYR ... elb, e2, eB : mHn RaROA - TO 6YAY~HA 
rYJI ... elg, eli, el2 :)llHn KaKoH-TO 6Y.l1YIl\HM ryn, e3, ell :}j{j1H 
HaROM - '1'0 6YAY~HM rYJI. e7.- 376 Ho: M ell.- 376 rRYXO: 
rnywe elg, e3, eS, e6, e7, ell, e12.- 377:0H n04TH He TpeBOlKWI .I\.YWH 
elg, e3, eS, e6, e7, eIl, eIZ.- 379-384 om. el, e8.- 379, ins. ell.- 381 
- om. e3, e7, ell.- 381, om. e4, e9, eID.- 383 npH6nHlKaR-
CR: npH6nHlKaeTCR eIe, eld, e4, e9, ell.- 383 - om. e9.-
editio cum notis variorum 
385 A Tenepb 6b' dO.MoiL c'lCopee 
Ka.MepoHoBoü 'taJlepeeü 
B .IIedAHOÜ TaUHCTBeHHb'Ü cad, 
rde 6e3.MOJlCTBYlOT Bodonadb', 
rde Bce deBstTbl .MHe 6YOYT paob', 
390 Ka'IC 6b'BaJl Tb' 'lCO~da-TO pad. 
Ta.M 3a OCTPOBO.M, Ta.M 3a CaOO.M, 
Pa3Be .Mb' He BCTpeTU.MCst B3~JlstOO.M 
Haw.ux npe:llCHUX stCHb'X o'(eü? 
Pa3Be Tb' .MHe He C'lCa:llCew.b CHOBa 
395 l106eduBw.ee 
C.MepTb 
C.IIOBO 
11 P a 3 ~ a d 'IC Y :lIC U 3 H U .M 0 e iL? 
385 - 398 om. e2.- 385 - 398 sine litt. incl. e9. elO.-
385 - 398: (385 - 398) e4, e9, elO.- 385 Tenepb: ceA4ac 
elf, e8, e9, elO.- 386 ranepeeA:DanepeeA e7, e12.- 389 post ~eBRTb marg. 
Mysw ins. e3, e7, e8, e9, elO, ell.- 390 rw:OH e9- 390 .:, e9.- inter 
390 et 391 4TO H~ ~HOCTb~ BCTan MRTe~HoA,/He3a6BeHHhlA MoA 
~pyr H HeXHhlA,/ToRbKO pa3 npHCHHBWHAcR COH./4bR CHRna ~HaR 
~Hna,/4bR 3a6hlTa HaBeK MorHnaA/CnOBHO BOBce H He ~Hn OH. 
Ins. e9 cf. n. 4YKOBCKaR, I~80:75, n. 76.- 391: 3~ecb 
3a OCTPOBOM, 3~ecb 3a C~OM e9.- 393: He rnR~eBWHx Ha Ka3Hb 
04eA? e8 : He BH~aBWHX Ka3HH 04eA? n. 4YKoBcKaR. 1980:72 
cf. ib.- 394: Pa3Be OH MHe He cKaxeT CHOBa e9.- 395: 
395 t 396 t 397 e3, e4, eS, e6, e7, ell.-
LI 
LII AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOH 
r~ABA ~ETBEPTAH M llOC~E~HHH 
lltc608b npOl//lla, U CTaRU RCHbl 
U 6J!U3KU CMepTHble .,epTbl. 
Be. K. 
'Yron MapcoBa nonsl. ~OM, noc-rpoeHHbrH B Ha'laJle XIX 
BeKa 6paTbJlMK A~aMKHn. B Hero 6y~eT npRMoe nOna~aHl1e 
aBI1a6oM6bI B 1942 ro~. rOpl1T BbICOKKi1 KocTep. CJlbnllHbI 
y~apbI KonOKonbHoro 3BOHa OT Cnaca-Ha-KpoBJt. Ha nOJle 
3a MerenbJO npK3paK ~BopqoBoro 6aJla. B npoMe:lKYTKe 
Me:lK~ 3TKMK 3BYKaMK rOBOpl1T caMa Tmlllma: 
KTO 3aCTbIn Y nOMepKWI1X OKOH, 
400 Ha 'IbeM cep~qe «naJleBbIi1: nOKOH», 
y Koro npe~ rna3aMI1 TbMa? 
«lloMorl1re, ez.qe He n03~O! 
HKKor~a TbI TaKof! MOP03HOi1: 
M '!Y:lKOJO, HO'lb, He 6bIJla!» 
405 Berep, nOnHbrH 6an'I'Jrl1cKoi1: COJlI1, 
Ban Merenef! Ha MapCOBOM none 
M HeBI1~I1MbIX 3BOH KOIThIT ... 
M 6e3MepHaJl B TOM -rpeBora, 
KOMY :lKI1Tb OCTaJlOCb HeMHoro, 
410 KTO nKWb CMepTI1 npOCI1T Y Bora 
M KTO 5y,qeT HaBeKI1 3a5bIT. 
OH 3a nOnHO'lb no~ OKHaMl1 6PO~I1T, 
Ha Hero 5ecnoz.qa,qHo HaBO~I1T 
TyCKJlbIH ny'l yrnoBoH qx,Hapb, -
rnaBa qeTBepTaH H nocne~HHH - THwHHa: om. e9, el0 : ... e2 
: - e8.- fnaro. 4eTOOpT8.f! 11 I10CJl8,.QHfffl:IV e4.- I1QJJH:nCillH e7, eI2.- ,nB0PL\OBOro: 
3HMHe.llBOP140BCKOro el1.- 399 - 411 om. e2, e8.- 401?:.-
e9, el0 ?:?- e3, eS, e5, eI2.- "402 - 404":404-404 e9, el0.-
406 I1one:none e7, eI2.- 410 npocHT:MonHT el0.- 410 om. e9.-
411 HaBeKI1:HaBeK elg, e3, e7, e9, eID, eIl, eI2.- 412 O,/:!{TO e2, 
e8, e9.- 413 Hero: Koro e2, eS, e9.-
editio cum notis variorum 
415 J1 ):\02K):\aJICR OH. CTpoIDiaR MaCKa 
Ha 06paTHOM «IIYTH Jf3 ,l(aMacKa» 
B03SpaTHJIaCb AOMon ••• He OAHa! 
KTO-TO C HeH «6 e 3 JI Jf Q a Jf Ha 3 B a H b R» ..• 
He):\BYCMbICJIeHHOe paccTaBaHbe 
420 CKB03b Kocoe ßJIaMR KocTpa 
OH YBJf):\eJI. - PYXHYJIH 3AaHbR ... 
J1 B OTBeT 06PbIBOK PbI):\aHLR: 
«TbI, rOJIy6xa, COJIHQe, cecTpa! 
JJ OCTaBJIIO re6n: 2KHBOIO, 
425 Ho TbI 6YAewb M 0 e n B):\OBOIO, 
A renepb •.• 
IIpoIQaTbcR nopa!» 
Ha nJIOIQaAKe naXHeT ):IyxaMJf, 
J1 ,lijlarYHCKHH KopHeT co CTHXaMJf 
430 J1 C 6eCCMbICJIeHHOH cMepTblO B rpYAH 
n03BOHJfT, eCJIJf CMeJIOCTH XBaTJfT ••• 
OH MrHOBeHbe nOCJIe):\Hee TpaTHT, 
'9:T06bI CJIaBHTb Te6ß. 
rJIRAH: 
435 He B npOKJIRTbIX Ma3ypcKJfX 60JIOTaX, 
He Ha CJfHJfX KapnaTCKJfX BblCOTax ... 
OH - Ha TBon nopor! 
IIonepeK ••• 
,l(a npOCTHT re6R Bor! 
LIII 
415: TOT H BH~en, KaK CTpOHHaff MaCKa e2, e8, e9 : H OH BH~en, 
KaK CTpOHHaff MaCKa e10.- 418 - 420 om. e2. e8, e9, e10.-
420 fin. interpung. ell.- 421-427 om. e2, e8, e9, e10.- 423 "TbI, : "TbI- el2 
:"TbI e7 cecrpa.! :cecrpa.!- elZ.- 428:Y]'l Ha JleCTHMl(e flaxHeT )J.YXaMVI, e2, e8.-
429 ~P.YHCKVIH:r.vcapcKVIH e2, e8.- 431 ... om. e2, e7, e8.- 432 flOCJIenHee: 
nOCne,nHHe e10.- 432,: ... e9.- 433.: ... e9.- 432 - 434: 
OH Te6e, OH CBOeH TpaBHaTe./nOKJlOHHTbCff npHWeJl. rnff~H. e2, e8.-
434 : : ... e9, e10.- 436 ... om. e9, e10.- 438 ... : . e3, 
e5. e6. e7, eIl, eI2.- 439 Te6ff:TeDe e4, eID, eIl Eor:6or e7, e12.-
LIV 
440 
445 
450 
AHHa A. AXMaTOaa:nOSMa 6e3 repoß 
C1COAb1CO 'tu6eAeu WAO 1C n03TY. 
fßynblü Mtlßb'fUK: OH Sbl6ptIß 9TY. -
IIepsblx OH He cupneß o6ucl, 
OH He 3Htlß, Htl KtlKOM nopoze 
OH CTOUT 1/ KtlKOÜ OopOZU 
11 epeiJ "ltU.A! OT1CpoeTCß BuiJ ••• 
3TO 11 - TBOR CTapaa COBeCTb -
PaSLICKaJIa C02K1KeHHYlO nOBeCTb 
M Ha Kpan nO~OKOHHHKa 
B ,l(OMe nOKonIDfKa 
nOJI02KHJIa -
H Ha l.\LlIlO'lKaX YWJI8 •.• 
nOCJJECJJOBME 
SCE B nOPH~KE: JIE2KHT n03MA 
H, KAK CBOlilCTBEHHO Elil, MOJI'lHT. 
HY, A B~Pyr KAK BhlPBETCH TEMA, 
455 KY JIAKOM B OKHO 3ACTY'lHT,-
H OTKJIHKHETCH H3~AJIEKA 
HA nPH3bIB 3TOT CTPAlllHbllil 3BYK-
KJIOKOTAHHE, CTOH H KJIEKOT 
H BJ1~EHbE CKPE~EHHbIX PYK ..• 
440 - 445 om. e2, eB.- 440 - 445 sine litt. incl. e9, e10.-
440 - 445: (440 - 445) e3, e7, e10.- 445 ... : . e9.- 446 
fin.-: , e4, e7, e9, elO.- 446 fin.- om. e3. e8.- 455-
456: H Ha 30B 3TOT M3~aneKa/BAPyr OTKRMKHeTCR CTpaWH~A 3BYK -
e2, e8, e9, elO.- 458 - ins. e12.- 459 ... :1 ... e7, e12.-
~ost 459 26 A8Ka6pff 1940 r: R8HHHrpag. ~oHTaHHhlH nOM. (H04b). 
1ns. e2 26,l\8K<a6PR>1940 1ns. e8 1940 - 1962 ins. ell.-
editio eum notis variorum 
'1ACTb BTOPAH 
PEillKA 
My future is in my past 
Jl 60abl JIeTbl IIb/O, 
MHe aOKTOpOM 3allpeu1eHa YHbIIlOCTb. 
nymKuH 
MecTo ~ejfcTBWI - !l>OHTaHHbIÜ 11.0M. BpeMIl - 5 IlH-
Bapll 1941 I'OJUl. B OKHe npJf3paK OCHe)KeHHOrO KJIeHa. 
TO~bKO ~ npOHec~aCb aACKall ap~eKJfHaAa TPJfHa~a­
Toro rOAa, pa36Y~JfB 6e3MO~Bbe Be~JfKoi1 MOJI'ia~bH~I-
3noxn H OCTaBHB 3a C06010 TOT CBoi1cTBeHHbli1 Ka)KAOMY 
npa3~HOMY ~H noxopOHHOMY UIeCTBIflO 6ecnopSlAOK 
- AbIM <paKe~OB, QBeTbl Ha no~, HaBcerAa nOTepllHHble 
CBSlll(eHHble cyseHHpbI... B neTlHoi1 Tpy6e BoeT BeTep, 
H B 3TOM Boe MO)KHO yraAaTb c~eAYIOll(Jfe CTPOcpbI. 0 
TOM, '!TO Mepell(JfTCSI B 3epKa~ax, ~'ilIIe He AYMaTb . 
• . • JlCaCAlU1t1tb~Ü -X:YCT, 
zae .l!aHTf mell U 603ayx IIYCT. 
H. K. 
YlHTepMel..\l..\O Dm. e3, e7, e9, e12 cf. A. Haight, 1976:209.- post 
PewKa YlHTepMel..\l..\O transp. e2.- post YlHTepMel..\l..\O B.r. rapWMHY 
ins. e2.- My future is in my past om. e2, e3, e9, eID, el1.-
e7, e12. - H BO.L!bl JIeTbI: ... H BO.L!bl JIeTbl e12 : H RO.L!bl e7.-
LV 
nYWKMH: ".I\OMMK B KOJIOMHe" e8. - in te r nYWKMH e t MeCTO .L!ei1cTBMH 
B.r. rapWMHY ins. e8 In my beginning is my end. T.5. Eliot ins. 
e 3, e 7, e11, e12. - MecTo ,nei1CTBI1H - rA8 .I\aHTe weJI 11 B03AYx nycT. H. 
K. om. e2, e8.- BP8MR - .QYMaTb.: BpeMR - RHBapb 1941 rO,L!a.ABTop 
rOBOpl1T 0 n08Me "1913 ro,L!" 11 0 MHorOM APyroM, B 4aCTHOCTM, 0 po-
MaHT114ecKoi1 n08Me Ha4aJIa XIX BeKa ("CTOJIeTHffR 4apOBHI1L\a"). ABTOP 
OWI1604HO nOJIaraJI, 4TO AYX 8TOM n03MbI OlKl1JI B erD neT8p6yprclwi1 
nOB8CTI1. e9, elO.- 5 ffHBapR: Ha4aJIO RHBapR e3.- 6e3MOJIBbe: 
6e3MOJIBMe e3, e5, e6, e7, e11, e12.- post CYBeHMpbI ... Dm. eIl, e12.-
11 B aTOM B08: 11 B 3TOM BCe e4.- CJIeAyromM8 CTpO~~.: 04eHb rJIY-
60KO 11 048Hb YMe.~o cnpRTaHHble 06PbIBKI1 P8KBI18Ma. e3, e7, e11, eI2.-
Mepeml1TCR om. e7, e11.- '" lKaCMI1HH~i1 - H.K. om. e9 cf.~. 
4YKOBCKaR, 1980:180.-
LVI AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOH 
I 
MOH pe.n;aKTop 6bIJI He.n;OBOJIeH, 
KJIHJICH MHe, 'iTO 3aHHT J1 60JIeH, 
3aceKpeTJ1JI CBOi1" TeJIecpoH 
VI BOp'iaJI: "TaM TpJ1 TeMbI cpa3Y! 
5 .n;O'iJ1TaB nOCJIe.n;HlOlO cppa3Y, 
He nOHMewb, KTO B Koro BJII06JIeH. 
11 
KTO, Kor.n;a J1 3a'ieM BCTpe'iaJICH, 
KTO norJ16, H KTO lKJ1B OCTaJICH, 
H KTO aBTop, H KTO repol1:, -
lOH K 'ieMY HaM cero.n;HH .3TH 
PaccYlK.n;eHJ1H 0 n03Te 
H KaKJ1X-TO npH3paKOB POH». 
III 
SI OTBen:tJIa: «TaM 11X Tpoe -
rJIaBHbIM 6bIJI HapHlKeH BepcTolO, 
15 A .n;pyroM KaK .n;eMOH o.n;eT,-
"llTOÖ OHJ1 CTOJIeTbRM .n;OCTaJII1Cb, 
Hx CTHXH 3a HHX nOCTapaJIJ1Ch ••• 
TpeTHM npOlKHJI JIHWh .n;Ba.n;I.\aTb JIeT, 
IV 
H MHe lKaJIKO ero». H CHOBa 
20 Bhma.n;aJIO 3a CJIOBOM CJIOBO, 
MY3bIKaJIbHbIH Hl.I.\I1K rpeMeJI. 
H Ha.n; TeM cpJIaKOHOM Ha.n;6HThIM 
SI3bIKOM Kpl1BhIM H cep.n;HTbIM 
SI.n; HeBe.n;OI\fi,IH nJIaMeHeJI. 
4: KaK lKe MOlKHO! - TPI1 TeMbI cpasy. e2, e8 : 60pMOTan: "TaM 
TPI1 TeMbI cpasy! e9, elO.- 5 nO~HTaB: npO~I1TaB e2, e8.-
6 nOMMeWb: nOHHTb e2.- 7 - 120m. e2.- 7 Kor~a 11 sa4eM: 
3a~8M 11 Kor~a e8.- 8 lKl1B:l1eJ1 e8.- 12 ":?" e7, e12.- 13-18 om. e2, e8.-
14 r~asHbM 6bm:6hm O~H e7a ms., e7b ms., e9, el0, e11.- 17 ... :, e7, eI2.-
18: TpeTI1M YMep B CeMH~l1aTb ~eT - e7a ms., e9.- 19 post 
"ero" .. ,. ins. e9, e10, e11.- '19: fl CHa~ana c~anacb, HO CHO-
Ba e2, e8.- 22: M H~ TeM Ha~6I1TblM ~aKOHOM e2, e7a ms., eS, 
e9.- 23: fl3~KOM npRMblM 11 se~eH~M e2, e8, e9 : fl3b1KOM KPI1-
BblM 11 3e~eHblM J1. 4YKoBcKaH 1980:180, n. 190.- 24: HeI13BeCTH~H 
MHe fl~ ropen. e2, eS, e9.-
editio eum notis variorum 
V 
25 A BO CHe Bce Ka3aJIOCb, 'ITO 3TO 
$I millIY AJIß KorO-TO JIJ16peTTO, 
M OT6oß OT MY3bIKlf HeT. 
A BeAb COH - 3TO TO:lKe Be~~a, 
Soft embalmer9), CI1Hßß IIT~a, 
30 3JIbCJ1HOPCKJ1X Teppac napaneT. 
VI 
M caMa ß 6bIJIa He paAa, 
3TOH aACKOH apJIeKl1HaAbI 
M3p;1lJIeKa 3aCJIbIWaB BOH. 
Bce HaAeßJIaCb H, 'ITO MJ1MO 
35 BeJIOH 3aJIbI, KaK XJIOnhH p;bIMa, 
IIpoHeceTcß CKB03b cYMpaK XBOH. 
VII 
He oT6HTbCSi OT PYXJIßAJ1 necTpoH. 
3TO cTapbIH 'IYAHT KaJIJ1ocTpo-
CaM H3ß~HeHwHH caTaHa, 
40 KTO HaA MepTBbIM co MHOH He nJIa'leT, 
KTO He 3HaeT, '1TO COBeCTb 3Ha'IHT 
M 3a'leM cy~ecTByeT OHa. 
VIII 
KapHaBaJIbHOH nOJIHO'lbW PJ1MCKOH 
M He naXHeT. HaneB XepYBJ1MCKOH 
45 Y 3aKpbITbIX ~epKBeH AP0:lKHT. 
B ABepb MOW HI1KTO He CTY'lJ1TCSi, 
TOJIbKO 3epKaJIO 3epKaJIY CHJ1TCSi, 
TmIIl1Ha TmIII1HY CTOP0:lKHT. 
25 Bce: MHe e2.- 26 Roro - TO: *** ell.- ad 26 ut npMMe-
qaHMfl pe~aRTopa H nMwy ~~fl *** ~M6peTTo add. e7b ms.- 35: 
npOHeceTCfl, RaR x~onbfl ~hlMa e2, eS, e6, e8, e9, eID, eIl. 
36: CRB03b TaMHcTBeHHhlM cYMpaR XBOM. e2, eS, e6, e8, e9, eID, 
ell.- 38 STO: STOT e4, eID, ell.- 39 - 42: 3a MOID R HeMY 
He~ID6oBb./H Me~bRaIDT ~eTyqMe MhlWM,/H 6erYT rop6YHhl no Rphlwe,/ 
H I..\hlraHOqRa ~MlKeT RpOBb. e2, e8.- ad 42 marg. "'I I..\blraH" H. 
rYMM~eBa: ~eBywRa, cMeflcb, C nO~OChl RpeMHeBoM/'13RMM fl3hlqROM 
C~M3hlBaeT RpOBb. ins. e2, n. 4.- 45: 3a BhlCORMM ORHOM ~T. 
e2, e8 : 'I aMnMpHhlx ~BepeM ~pOlKMT. e 7 a ms. : 'I aMnMpHhlx 
l..\epRBeM ~pOlKMT. e4, e9, elD.-
LVI I 
LV I I I AHHa A. AXMaTOBa:noaMa 6e3 repOH 
IX 
11 co MHOIO MOR "CeAbMaR» 
50 IIo.rryMepTsaR H HeMaR, 
55 
POT ee CBeAeH J1 OTKpbIT, 
CJIOBHO pOT TparH'leCKOH MaCKH, 
Ho OH ~epHoH 3aMa3aH KpacKoH 
11 CYXOIO 3eMJIeH Ha6HT. 
X 
11 npoxo,zVIT AeCRTHJIeTbR: 
IIbITKJ1, CCbIJIKJ1 J1 Ka3HJ1 - neTb 11, 
60 BbI lKe BJ1AlfTe, He Mory. 
XI 
11 oco6eHHO, eCJIlf CHlfTCII 
To, ~TO C HaMlf AOJIlKHO CJIY~J1TbCR: 
CMepTb nOBCIOAY - ropoA BorHe, 
11 TamKeHT B ~BeTY nOABeHe~HOM ••• 
65 CKOPO TaM 0 BepHoM J1 Be'iHOM 
BeTp a3lfHcKIDf paccKalKeT MHe. 
49 - 54 om. e 2, e 8. e 9, eID. - 49 - 54 va c. e 3, e 7 cf. JI. 
4YKOBCKaH, 1980:286 sq.- 49 MHOro: MHoH e4.- 49 MOH: MOH 
eIl • ins. eI2.- 55-60 om. e2, e8, e9 vac. e7, el1.- 55-57 vac. 
e3, e4. eS, e6, eID : Bpar flblTan: A HY, paCCKalKH - Ka,/Ho 
HH cnoBa, HH cToHa, HH HpHKal He ycnblwaTb ee Bpary. JI. 4YK08C-
HaH,1976:434 58 ante H ... ins. id.- 59: BOHHbl, cMepTH, 
pO~AeHbH-fleTb H, e3, e4, e5, e6, eID, eI2.- :0 BOHHe, pO~Ae­
HbHX H CMepTHx JI. 4YHOBCHaH, 1976:433.- 59 -: . id. :430, 
e3.- 60: aTO To~e BpeMHHKa, 3acnOH. JI. 4YKoBcHaH, 1976:433 
: B aTOM y~ace He Mory. id., e3 : CaMH 3HaeTe, He Mory. eS, 
e 6, e 12. - pos t 60 marg. npOflYll\eHHble CTPO:!hI - flOAPalKaHHe nYWHHHY. 
CM. "06 EBreHHH OHerHHe":"CMHpeHHo c03Harocb TaH~e, l./TO B )lOH 
lKyaHe eCTb ABe BblflYll\eHHble CTp,0<Pbl" nHCan nr.WHHH. ins. el0.-
ad 61 eandem marg. ins. e4, '06 EBreHHH: '0 EBreHHH.- inter 
60 et 61 Tbl cnpocH y MOHX COBpeMeHHH~:/KaTop~aHoH, CTOflHTHH~, 
nneHHH~-/M Te6e nOpaCCHalKeM Mbl,/KaH 8 6ecnaMHTHOM ~HnH cTpaxe,1 
KaH paCTHnH AeTeH AnH nnaxH,l)lnH 3aCTeHKa H AnH TroPbMbl.llno-
CHHenble CTHCHYB ry6bl,I06e3YMeBWHe reKy6bl/M KaccaHAPbl H3 4yxno-
Mbl,/3arpeMHM Mbl 6e3MonBHblM XOPOM: I ('Mbl YBeHl./aHHble fl030pOM) I"no 
TY CTOPOHY aAa Mbl" ... ins. JI. 4YHoBcHaH, 1976:434 sq. v. 
eti. S III:1l6.- 61 - 66 om. e2, e3, e4, e7, e8, e9, eID, 
ell.- 61 - 63: ... ell.- 64 - 66: 58 - 59 fin >,< + B aTOM 
y~ace He Mory. e 11. - ad Mory ma rg. np,0flYlI\eHHble CTPO<pbl - nOApa-
~aHHe nYWHHHY. CM. "06 EBreHHH OHerHHe':"CMHpeHHo C03HaIDCb TaK-
~e, l./TO B )lOH lKyaHe eCTb ABe BbmYlI\eHHble CTPO<pbl", nHcan nYWHHH. 
ins. eIl cf. n. ad. marg. post 60.- 64 - 66 vac. e4.-
61 - 66 (62 C HaMM: CKOPO, 64 ... : ., 65: 0 6e36oJlbHOM, BepHoM 
H BetlHoMI ut 25 - 30 in "npHMetlaHHH peAaKTopa" e7b ms. cf. 
AHHa AXMaTOBa, CTMXOTBopeHMH M floaMbl, JleHHHrpaA (I9761, 523 
cf. eti. A. Haight, 1976:209.-
editio eum notis vaciorum 
XII 
70 . 
XIII 
R JIb paCTalO B Ka3eHHOM rHMHe? 
He .n.apH, He .n.apH, He .n.apH MHe 
75 .nHa.n.eMY C MepTBoro JI6a. 
Cxopo MHe HYJKHa 6y,n.eT JIHpa, 
Ho Coq,oKJIa YJKe, He IIIeKcrmpa. 
Ha nopore CTOHT - Cy,n.b6a. 
XIV 
M 6bIJIa AJISI MeHSI Ta TeMa, 
80 KaK pa3AaBJIeHHaSI xpH3aHTeMa 
Ha nOJIY, Kor.n.a rpo6 HecYT. 
MeJK.n.Y «nOMHHTb» H «BcnOMHHTb", APyrH, 
PaCCTORH14e, KaK OT JIyr14 
.no CTpaHbI aTJIaCHbIX 6ayT,u) 
XV 
85 Bec nonYTaJI B YKJIaAKe PhITbCSI ... 
Hy, a KaK JKe MOJKeT CJI)"iHTbCSI, 
'tJTO BO BceM BifHOBaTa SI? 
SI - T14lIlafunaSl, SI- npOCTaSI, 
«IIOAOPOJKHHK», «BeJIa.a CTaSl» •.. 
90 OnpaBAaTbcSI •.. HO KaK, APY3bR? 
67 - 72 om. e2, e3, e7, e8, e9, eID, ell.- 73 - 78 om. e2, 
e8, e9, eID cf. E. 4YKoBcKaR, 1980:363.- 73 KaseHHOM rHM-
He?: KaseHHoA r~HHe? e4.- inter 78 et 79 He 60roCb HH cMepTH, 
HH cpaMa,/3To TaAHonHcb, KpHnTorpaMMa,/3anpe~eHHhlH 3TO npHeM./ 
3HaroT Bce, no KaKOMY Kparo/EYHaTHqeCKH ff cTynaro,/H B KaKoA Ha-
npaB~RIDcb .n.OM. ins. e7i ms., fl. 4YKOBCKaH r980:315, n. 3D9 
(3HaIDT: BH.n.ffT~ H.B KaKoA HanpaBnffIDcb .n.OM.: KaK no CO~H~qHOMY 
KOBPY.).- 7'j H. Ho e2, e7, e8, e9, elO, ell.- 83,. - e7.-
86 KaK: Bce e2, e8, e9, eID, ell.- 86 Mo~eT: Mor~o A. Haight, 
1976:209.-
LIX 
LX AHHa A. AXMaTOBa:nOBMa 6e3 repOR 
XVI 
TaK H 3Hai1.: 06BHHßT B nJIafHaTe ... 
Pa3Be ß APyrHx BHHoBaTei1.? 
BnpO'leM, 3TO MHe Bce paBHo. 
H COrJIaCHa Ha HeYAa'lY 
95 H CMy~eHbe CBoe He npß'IY ... 
Y WKaTYJIKJ1 JK Tpoi1Hoe AHO. 
XVII 
Ho C03HalOCb, 'ITO npHMeHHJIa 
CJ1MIIaTl1'IeCKHe 'IepHHJIa, 
~TO 3epKaJIbHbIM DHCbMOM DHillY, 
100 l1 APyroi1. MHe ,I\OpOrH HeTY,-
~YAOM 11 Ha6peJIa Ha 3TY 
11 paCCTaTbcn C Hei1 He cnewy. 
XVIII 
~To6 nOCJIaHe4 AaBHero BeKa 
l13 3aBeTHoro CHa 3JIb rpeKo 
105 06'b.llcHHJI MHe COBceM 6e3 CJIOB, 
A OAHOi1 Y JIbI6KOlO JIeTHeii, 
KaK 6bIJIa 11 eMY 3anpeTHeii 
Bcex ceMH CMepTeJIbHbIX rpexOB. 
XIX 
l1 TOfAa 1'13 rpsrAy~ero BeKa 
110 He3HaKOMoro 'IeJIOBeKa 
IIycTb nOCMOTpßT Aep3KO fJIa3a, 
~To6bI OH OTJIeTalO~eH TeHH 
~aJI oxanKY MOKpoii CHpeHH 
B 'lac, KaK 3Ta MHHeT rp03a. 
92 ... ins. e2.~ 92 1: . e9.- 93 Bnpo4eM: npaB,na e2.-
93 lAHe see paBHO:B nOCfle)J,HMi1 pas e2, e8, e9.- 94, ins. e12.- 95 R:\1 
e2, e7, e8.- 95 ... om. e2, e8, e12 :. eS, e6 :, e9, eID, 
e11.- 96: nOA YKPOMH~i1 npoTMBora3. e2, e8 : Y lliKaTynKM ~ 
ABOHHOe AHO e7i ms. cf.]. 4YKOBCKaR, 1980:309 : 4eM, KaK 
6YATO, CMY~aID Bac. e9.- 97 - 102 om. e2.- 98, om. e9, eID, 
eIl : ... e4, e7.- 99 4TO: \1 e4, e9, eID, eIl : R e3, 
e7.- 100: 4TO APyroi1 )J,oporM MHe HeTY - e9.- 100 ,-: - e3, 
e4, e7, eID, el1.- 103 - 108 om. e2, e7, e8, e9, eID in 
app. ins. e7.- 109 - 114 om. e2, e8, e9.- 109 - 112: qTO~ 
6~ B H04b nOA CMRHMeM BerM/Ha TYMaHHoM 3anaAHoM 6pere/KTo - TO 
<BHOBb onycTMn> AepBKO nO)J,HRR rna3a,/~ MHe BHOBb
i 
MMMoReTHoi1 
TeHM, e7i ms.- 109: 4T06 cID)J,a M3 4y~oro BeKa e 0.- 111: no-
PRR)J,enM RPKO rna3a, e10.- 112: 4T06 OH MHe, OTneTeBweH TeHM, 
eID : ~ OH MHe, OTneTeBweH TeHM, e7, el1.- 113: ~aCT oxan-
KY MOKPOH CMpeHIiJ e7, e11, e12 :.D,an 6bJ BeTKY MOKPOi1 CMpeHIiJ e 7 i ms., 
e10.- 114: <114> e7i ms.-
editio cum notis variorum 
XX 
115 A CTOJIeTHSISI 'lapOB~a 
BAPyr O'lHYJIaCb 11 BeCeJII1TbCSI 
3axoTeJla. SI He npu 'leM. 
KpYlKeSHOH pOHSleT nJlaTO'leK, 
TOMHO lKMYPI1TCSI JoI3-3a CTpO'leK 
120 J1 6PlOJlJlOBCKJoIM MaHIfT flJle'lOM. 
XXI 
SI nJolJla ee B KanJIe KalKAoH 
J1, 6ecoBcKolO 'lepHOH lKalKAoH 
OAeplKlfMa, He 3HaJla, KaK 
~He pa3AeJlaTbCSI C 6eCHOBaTOH: 
125 SI rp03Jo1JIa eH 3Be3AHoH IIaJIaToH 
J1 rHaJla Ha POAHOH 'lepAaK,--
XXII 
B TeMHOTY, nOA MaHcPpeAOBbI eJIH, 
11 Ha 6eper, rAe MepTBbIH llIeJIJm, 
IIpSlMO B He60 rJlSlASI, JlelKaJI,--
130 J1 sce lKaBopoHKHl!) Bcero MHpa 
Pa3pblBaJII1 6e3AHY 3qmpa 
J1 q,aKeJI reoprU) AeplKaJl. 
115 A: Ta e9.- ad 115 marg. POMaHTwlecKaiI nOSMa. ins. e3.-
117 He: HJ.! e2. e3, eS, e6, e7, e8.- ad 126 marg. MecTo, f'.Qe, 
no npe.QCTaBJleHJ.!~ QHTaTeJleW, pO~.Qa~TCiI Bce nOSTH4eCKHe npOH3Be-
AeHHiI. ins. e3, e7 126 - om. e1Z.- 127-132 om. e11.- 129 - om. e2, e8.-
132: H 6a~pOH ~aKeJl Aep~aJJ. R. YYKOBCKaIJ, r980:75 cf. ib., 
n. 75.-
LXl 
LX!! AHHa A. AXMaToBa:n03Ma 6e3 repOfl 
XXIII 
Ho OHa TBepp,JiJIa ynpRMO: 
«ff He Ta aHrJll1:HCJ{aR p,aMa 
135 J1: COBceM He KJIapa ra3YJIb, 
BOBce HeT y MeHR POP,OCJIOBHOn, 
KpOMe COJIHe'iMOM Ji OaCHOCJIOBHOH, 
J1: npJiBeJI MeHR caM J1:IOJIb. 
XXIV 
A TBoen P,BYCMbICJIeHHOH CJIaBe. 
140 .D:Bap,QaTb JIeT JIelKaBWeH B KaHaBe. 
H eIQe He TaK nOCJIYlKY. 
MbI C TOOOH eIqe nonliPyeM. 
J1: ß QapCKJiM MOHM nOQeJIyeM 
3JIyK> nOJIHO'ib TBOIO HarpalKY». 
3-5 AuaapSt 1941 ~ooa. 
cPouTauwbLü OO.N.. U B TaW'KeKTe, U noc.n.e. 
134 - 144 )" "< e4, e8, e9. elO.- 3 - 5 flHBapfl: 5 flHBapfl e3, 
e7, e12 : 1941. HHBapb (3 - 5 oro AHeM) e2 : 1941. RHBapb (3-e 
- 5-e) e8.- ~oHTaHH~H AOM, H B TawKeHTe, H nOCRe.: ~oHTaHH~M 
~OM H B TawKeHTe H nOCRe. e4 : ~oHTaHH~H AOM. e9 : ~oHTaH-
H~H ~OM H B TawKeHTe. elO, eIl : ~oHTaHH~H ~OM B TawKeHTe H 
nOCRe e7 : ~oHTaHH~~ ~OM; B TawKeHTe H nOCRe e3.- cf. A. 
Haight, 1976:209 : ]eHHHrpaA ~OHTaHH~A ~OM nepenHcaHO B 
TaWKeHTe 19 RHB. I942 (H04bID BO BpeMfl RerKoro 3eMReTpRceHHR). 
e2 : ~oHTaHH~A ~OM ]eHHHrpaA (AHeM) e8.-
editio eum notis vaciorum 
'IACTb TPETbH 
3ßßJIOr 
J1700JtlO TeOH, neTpa TBOpe'H.be! 
MeaHbLÜ BCaa'H.U1C 
BbLTb nYCTY .M-eCTY ce.M-Y ... 
Aa nYCTbmu He.M-bLX nJto~aaeü, 
rae 1Ca3'H.UJtU JtlOaeÜ 130 paCCBeTa 
A'H.HeHC1CUü 
BeJIall HO'ib 24 HlOHII 1942 r. rOpOA B pa3BaJIJ1Hax. DT 
rasaHM ,11;0 CMOJIbHOrO BI1,11;HO Bce KaK Ha JIaAOHM. Koe-r,ll;e 
,ll;OropaJOT 3aCTapeJIble nO:lKapbI. B IIIepeMeTeBcKoM ca,ll;Y 
l.\:eeTYT JII1IlhI 11 noeT COJIOBeil:. DAHO OKHO TpeTbero 3Ta:lKa 
(nepeA KOTOPbIM YBe'iHbrn KJIeH) BbI611TO, 11 3a HI1M 3MlleT 
'iepHall nyCTOTa. B cTOpoHe KpoHIlITaATa yxalOT TJi:lKeJIble 
0PY,lIMII. Ho B 06Il.\eM TJiXo. rOJIOC aBTOpa, HaXO,lVIIl.\erOCII 
3a ceMb TbICII'i KI1JIOMeTpOB, npOM3HOCI1T: 
MoeMY ropo,ll;Y 
TaK no,ll; KpOBJIeil: CPOHTaHHOrO ,I!;oMa, 
r,lle Be'iepHIIII 6PO,ll;MT MCTOMa 
C q,oHapeM M CBII3KOii KJIlO'ieii,-
LXIII 
4aCTb TpeTbR om. e2.- post 4aCTb TpeTbR rOpOAY M .upyry ins. 
e2 <rOpOAY M .upyry> ins. eB.- ]ro6nro Te6R~ - BcaAHMK: BhlTb 
nycTY MecTY ceMY ... e3, e7 post C8MY ... ~BAOKMR 
JIon~X(1Ha ins. e 12. - M8AHbIH Bca.r\HJ.lK: "MeAHblH BCa.r\-
HMK e5, e6, e9, e10.- JIro6nro T86R, - AHHeHcKMH om. e2 
<uR YBepeHa 4TO C HaMM cnY4MTCR aC8 caM08 YlKacHoe" I suppose 
all sorts of dreadful things will happen to uso Hemingway> eB 
cf. JI. 4YKOBCKaR, 1980:84.- BblTb nYCTY M8CTY C8MY ... om. 
e4, e9, eID :.ua nycTblHM H8MbIX nnOI1\a):\8H, /r.r\8 Ka3HMnM nro.r\8H 
.r\o paccB8Ta AHH8HCKI1H e3, e 7, e 12. - .L1a nycTbIHI1 H8MblX n_~Ol1\a.r\eH, / 
rAe Ka3HI1nl1 nroAetl AO paCCB8Ta AHHeHCKI1H om. eg, eID : JIro§nro 
Te6R, neToa TBop8Hbe! nyrnKI1H e3, e7, e12.- post AHH8HCKI1M MoeMY 
ropo.r\Y ins. e3. e 7, eB. e 12. - BeJlaR H04b-npGM3HOCI1T: om. e2, e8, 
e9, elO.- I942 r.: I942 rO.r\a e5.- BMAHO om. el.- Wepe-
MeTeBCKOM: WepeMeTbeBcKoM e4.- Bhl6MTO: BI1.r\I1MO ell.- B CTO-
pOHe - np0I13HOCI1T: om. e4.- MoeMY ropo.r\Y: ropo.r\y 11 .upyry 
eB.-
LXIV AHHa A. AXMaTOBa:n08Ma 6e3 repOR 
SI aYKaJIaCb C ;n;aJIbHI1M 3XOM, 
5 HeYMecTHbIM c~aR CMeXOM 
Henpo6y;n;HYlO COHb Be~eH; 
r;n;e, CBI1;n;eTeJIb Bcero Ha cBeTe, 
Ha 3aKaTe ~I Ha paCCBeTe 
CMOTPI1T B KOMHaTY CTapbIH KJIeH 
10 M, npe;n;BI1;n;R Hawy pa3JIYKY, 
MHe I1CCOXWYlO liepHYlO PYKY, 
KaK 3a nOMo~blO, TRHeT OH. 
A 3ellL711l no;n; HorOH ry;n;eJIa, 
M TaKaR 3Be3;n;a14) rJIR;n;eJla 
15 B MOl! e~e He 6poweHHbIH P;OM, 
M >K;n;aJIa YCJlOBHoro 3BYKa •.. 
3TO r;n;e-TO TaM - y T06pYKa, 
3TO r;n;e-TO 3;n;ecb - 3a yrJlOM. 
Tbl He nepBbIH 11 He nOCJle;n;HI1H 
20 TeMHbIH cJlywaTeJlb CBeTJlbIX 6pe;n;Heiil, 
MHe KaKYIO rOTOBI1Wb MecTb? 
Tbl He BbInbeWb, TOJJLKO npl1ry6lfWb 
3ry ropelib 113 caMOH rJIy61f-
3TOH HaweH pa3J1)'KI1 BeCTb. 
25 He KJla;n;11 MHe PYK)' Ha TeMR -
IlYCTb HaBeK OCTaHOBI1TCR BpeMR 
Ha T06010 ;n;aHHbIX liacax. 
Hac HeCliaCTlfe He MI1HyeT, 
11 KYKYlllKa He 3aKYKyeT 
30 B ona.lIeHHbIX HaWI1X Jlecax ..• 
5 cMYl1\aR:TpeBolKa e2.- 6 ;:, e7, eI2.- inter 12 et 13 ... ins. e2.- 13 
rYAeRa: ropeRa ela, eId, e2, e8.- 13 A: Ho e3, e4, e7, eIl 
13 Horo~: HOPaM» e9, el0.- 14 ad 3Be3Aa marg. Mapc ReTOM 
1941 r. ins. e3, e7, eID, el1.- 19 - 30: (19 - 30) e7, e9, 
el0.- 19 - 26: Tw MoA rpo3HwA H MoA nocReAHH~/CBeTRwA CRY-
waTeRb TeMHWX 6peAHeA,/YnoBaHbe, npOl1\eHbe, 4eCTb!/npeAO MHOA 
TH POP~Wb, KaK nRaMR,/HaAO MHoA TW CTOHWb, KaK 3HaMR/H ueRyewb 
MeHR, KaK ReCTb./nOROlKH MHe PYKY Ha TeMH./nYCTb Tenepb OCTaHO-
BHTCR BeeMH e2, e8. - 19 - 21: Tw MoA rpo3HblA H MoA nOCJJeAHHA 
/CBeTJlWH CJlywaTeJlb T8MHhlX 6peAHeA,/YnoBaHb8, npOl1\eHb8, 4eCTb 
... e1a.- 24: 810 - Be4HoA P83ßYRH BeCTb. eId, e9, eID 8T0A:8T0 e12.-
25: nOJlOlKH MHe PYKy Ha TeMR. eld.- 26 HaBeR: Tenepb eId 
: OHO e9, el0.- 30 ... om. e2, e8.-
editio eum notis variorum 
A 3a npOBOAOKOÜ KOJllO'l.eÜ, 
B ca.MO.M cepo~e Taihu ope.MY'l.eü-
H He 3HalO, KOTOPbLÜ wo-
CTaBWUÜ WPCTblO JlaZepHOÜ nbLJlU, 
35 CTaBWUÜ CKa3KOU U3 cTpawHoü 6bLJltL, 
Moü OBOUHUK Ha oonpoc uoeT. 
A nOTO.M OH uoeT C oonpoca, 
JI.BY.M, nOCJlaH~a.M, JI.eBKu 6e3HOCOU 
CYJlCoexo oxpaXRTb ezo. 
40 11 R CAbLWY oaJICe oTclOoa-
H eYJlCe.!tu 3TO He 'l.yOo!-
3BYKU zO.!toca CBoew: 
3a Te6R R 3an.!taTU.!ta 
lfUCTOZGHO.M, 
45 POBXO oecRTb .!teT xoou.1a 
lIoo "/WZGXO.M" 
Hu xa.!teBO, HU HanpaBo 
He MAoeM 
A 3a .M,HOÜ xyoaR CAaBa 
50 llleJteCTeM. 
A He CTaBW~H MoeH MonmOH, 
TbI, rpaH~THbIH, xpOMeWHbIH, MJ1JIbIH, 
IIo6JIeAHeJI, nOMepTBeJI, 3aTJ1X. 
Pa3JIY'ieH~e Hawe MH~MO: 
55 .fI C To6oIO Hepa3JIY'iI1Ma, 
TeHb MOJi Ha CTeHax TBOJ1X, 
OTpa1KeHbe Moe B KaHaJIaX, 
3BYK waroB B 3pMI1Ta)KHbIX 3aJIaX, 
rAe co MHOIO MOH ,ll.pyr 6po,ll.~JI, 
60 J1 Ha CTapOM BOJIKOBOM IIoJIe, 
r,ll.e Mory Ji pbl,ll.aTb Ha BOJIe 
HaA 6e3MOJIBbeM 6paTCK~X MOrJ1JI. 
Bce, 'iTO CKa3aHO B IIepBOH 'iaCT~ 
o JII06BJ1, ~3MeHe 11 CTpaCTU, 
65 C6poCI1JI C XpbIJIbeB cBo6oAHbIH CTI1X, 
31 - 50 om. cett. praeter el, e4 : ... e7, e12. - 31 - 36 cf. 
JI. 4YKOBCKM 1980:286 sq. 45 POBHO: UeJlblX elh. - 51 ante 
A ... ins. e3.- 52: Tbl XpaMOJlbHblH, OnaJIbHblH, MMJlblH, e3, e7, 
e11, eI2.- 59:11 Ha PYJlXMX .I1ypax MOCTOB, e2, e8 : 11 Ha ryJlKMX 
CBO.I1aX MOCTOB, ela, eld.- 59 MHOID:MHOH e4, ell.- 61 - 62: 
f.I1e MOPY R nJlaKaTb Ha BOJlejB 4ame HOBblX TBOMX xpeCTOB. ela, 
eId, e2, e8.- 63 - 68 om. e2, e8, e9.- 65: npeBpaTMJlOCb 
Cer0.I1HR B npax. eID : 06paTMBWMCb Cer0.I1HR B npax. e7k.-
LXV 
LXV I AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOR 
11 CTOI1T MOW ropoA 3aWI1ThIW ... 
TJDKeJIhl HaArp05Hhle nJII1Tbl 
Ha 5eccoHHhlx o'lax TBOI1X. 
MHe Ka3aJIOCh, 3a MHOW Thl rHaJICß, 
70 Tbl, '1'1'0 TaM nOrl16aTb OC'I'aJIcß 
B 5JIeCKe Wnl-lJIell, B oT5JIeCKe BOA· 
He AOJKAaJICß :lKeJIaHHbIX BeCTHI1~ ... 
Ha.zt T050M - JII1Illb TBOI1X npeJIeCTIU'Il.(, 
BeJIhlX HO'leHeK XOPOBOA. 
75 A BeCeJIOe CJIOBO - AOMa-
HI1KoMY Tenepb He3HaKOMO, 
Bce B '1YJKoe rJlßAllT OKHO. 
KTO B TawKeHTe, KTO B HhlO-l1:opKe, 
11 113rHaHI1ß B03.ztYX ropbKMii, 
80 KaK OTpaBJIeHHOe Blmo. 
Bee Bhl MHOM JII060BaThcß MOrJII1 5hl, 
KorAa B 5plOxe JIeTY'J'ei'f Phl6hl 
.ff 0'1' 3JIOM norOHl1 cnaCJIaCb, 
11 HaA nOJIHhlM BparaMI1 JIeCOM, 
85 eJlOBHO Ta, OAepJKl1MaJl 6ecoM, 
KaK Ha BpOKeH HO'lHOH HeCJIaCb. *) 
11 YJKe npeAO MHOIO npßMo 
JIeAeHeJIa H CTblJla KaMa, 
11 QUO vadis?") KTO-TO CKa3aJI. 
90 Ho He AaJI WeBeJIbHYTb YCTaMl1, 
KaK TOHHeJIßMI1 11 MOCTaMl1 
3arpeMeJI CYMacIlleAwl1M 'YpaJI. 
66 ... om. e4, el0.- 66 3awMT~A: 3a~MTH~A el0.- 66 - 68 
om. e2, e8, e9 cf. n. ad. 63 - 68.- 67: VI JlelKaT Ha,nrpo6-
H~e nJlMT~ el0.- 67 Ha,ll,rpo6Hble: MOrMJlbHble elk.- 68: Ha 
6eccoHH~X TBOMX 04ax. elk, e4, el0.- 70 norM6aTb: YMMpaTb 
e2.- 72 ... : - e8 :, e2.- 73 - om. e2, e4, e8, e9, eIO, 
ell.- 75 post ,!\OMa - om. e2.- 75 ante ,!\OMa - om. e3.- 76 He3HaKOMO: 
He 3HBKOMO e7, e12.- 78:KTO B TaWKeHT8, a KTO B Hbm-RopK8, 
e3, eS, e7.- inter 80 et 81 ... ins. e8.- 84:VI Ha,!\J1a,!\OroM 
M Ha,!\ Jl8COM, eIe, elk, e2, eS, e6, e8, e9, elO.- 86.: ... e3, e8.-
86 ad HeCJlaCb. marg. om. e2, e4, e5, e6, e7, e8.- 86 marg. 
nOCJl8 3Toro CJle,ll,OBaJJo "nepBoHallaJJbHoe OKOH4aHM8 n03Mbl": : 
nepBOHallaJIbHOe OlWH4aHMe n03Mbl: e9, eID, el1.- 86 marg. 
post nMp ... : , e9, eID, ell.- 86 - 105: 
marg. A 3a MHom, TaAHOA cBepKaR/VI Ha3BaBWM ce6R - Ce,l\bMaR,/ 
Ha HeCJlbIXaHH~A M4aJJaCb nMp, /npMTBOpMBWHCb HOTHOM TeTpa,l\KOM, / 
3HaMeHHTaR J1eHMHrpa,l\Ka/Bo3Bpa~aJIaCb B PO,l\HOH 3~Mp. e2, e8 
(post Ce.I\bMaR , om. et post TeTpa.I\KoH , Dm. e2).- inter 86 
et 87 ...... ins. el1.- 89.:, e3, e4, e7, e9, eID, el1.-
92 .: ... e6, e12.-
editio cum notis vdriorum 
J1 OTKpbIJIaCb MHe Ta ,D;opora, 
ITo KOTOPOJ1: ywJtO TaK MHoro, 
95 ITo KOTOPOW CbIHa Be3JII1, 
J1 6bIJI ,D;0JIor nYTb norpe6aJIbHbIW 
Cpe,D;b TOp)KeCTBeHHOW H xpYCTaJIbHOJ1: 
THWHHbI 
CI1611PCKOW 3eMJIH. 
100 OT Toro, 'ITO cAeJIaJIOCb npaxoM, 
06YHHHaH cMepTHbIM cTpaxoM 
J1 oTMll\eHHH 3HaH CPOK, 
OnycTI1BWl1 rJIa3a cyxl1e 
J1 JIOMaH pyKJf, POCCJfH 
105 ITpeAo MHOIO WJIa Ha BOCTOK.**) 
OKOH'IeHO B TawKeHTe 18 aBrycTa 1942 r . 
• ) llocJ\e STOro cneAosano enepSOHa'lanbHOe OKOH'laIDie n03Mbl': 
A 3a MHOIO, TaHHOH csepKaa 
M Ha3SaSWI1 ce6a .CeAbMaa.,") 
Ha HecnblxaHHblH M'ianaCb nHP ••• 
llPI1TSOPI1BWIfCb HOTHOH TeTpaAKOA, 
3HaMeHI1Taa neHI1HrpaAKa 
B03spaIllanacb B PO,llHOH 9<PHP· 
")llocne 9TOro B pa,lle pe,llaKqIfH cneAoBano: 
M ce6e lKe caMoH HaSCTpe'lY 
HenpeKnoHHo B rp03ayJO ce'lY, 
KaK 113 3epKana H8ßSY, 
YparaHOM - c Ypana, c AJlTaa, 
jI,onry BepHaß, MOn0,l\aß, 
IIIna PoCCI1ß cnaeaTb MOCKBY. 
93 - 99 om. e6, e9.- 95,: e10, e11.- 100: He cp~eHHaR 
6~e~H~M cTpaxoM e1e.- 100 OT Toro: OTToro e9.- 101: He 
LXVII 
cp~eHHaR CMepTH~M cTpaxoM eS, e 6 : Ho cp~eHHaR cMepTHblM 
cTpaxoM B. ~wRwnnoB, 1961:178 : He cp~eHHaR 6~e~H~M cTpa-
XOM e1k : ~ oTM~eHHR SHaR CPOK, e1e.- 102: OnycTHBwH rRasa 
cyxHe e1e.- 103: ~ C~HMaR YCTa, POCCWR e1e.- 104: ~ C~MMaR 
YCTa, POCCHR e1k, eS, e6 : OT Toro, 4TO C~eRanoCb npaxoM, 
e1e.- 105: B STO BpeMR wJla Ha .. BOCTOK. eIe, eS, e6.- post 
105 ~ ce6e ~e caMoA HaBcTpe4y/HenpeKJIOHHO B rposHYro ce4y,/KaK 
HS sepKana HaRBy,/YparaHoM - C Ypana, c ARTaR./lloJlry BepHaR, 
MOJlo.!1aR,/Ulna POCCHR cnacaTb MOCKBY. add. eS, e6, e12 (post Ha-
RBY, - ins.) marg. om. e7.- ad 105 BOCTOK marg.: marg. 
PaHbwe nOSMa KOH4anaCb TaK: A aa MHOro, TaAHoA CBepKaR/~ 
HaSBaBWI1 ce6R "Ce.!1bMaR",/Ha HeCJlblXaHHblH M4anaCb nHp, 
/npWTBOpHBWHCb HOTHOA TeTp~KoA,/3HaMeHHTaR ReHHHrpa~Ka/Bo3-
Bpa~anaCb a POAHOA 3~Hp. e3 ut marg. ad marg.** ad MOCKBY 
e12 (post nHp ,: ... ) ut marg 28 e7 (post ce6R - ins.) om. 
cett.- OKOH4eHO B TawKeHTe 18 aBrYCTa 1942 r. om. e3, e12 
:1940 - 1960 eS, e6 :1942 TaWKeHT (oKoH4eHo 18 aBrycTa) e8 
:OKOH4eHO I9 aBrYCTa 1942 TaWKeHT e2.-
LX V 111 AHHa A. AXMaTOBa:n03Ma 6e3 repOff 
I1PI1MEQAHI1fl K I103ME 
I) .OT'lerO MOH DaJIb~1 CnOBHO B ItPOBI1 
11 BHHO, KaK OTPaBa, lItlKeT'. 
(HoBoroAHIIII 6annaAa) 
!) Tpli 'K' BblpalKalOT 3aMewaTenbCTBO aBTOpa. 
I) )J;onliHa J1ocaQ>aTa - npeAnonaraeMoe MeCTo CTPaWHOro 
CYAa. 
4) JII13liCita - DCeBAOHIiM HMnepaTp~1 MeccanHHbl B PHMCKI1X 
npHToHax. 
5) AHHa ITaBnoBa. 
') IIIaJIllnHH. 
7) CKo6apb - 06I1AHoe np03BHII\e DCKoBI1'lell. 
8) )J;eBIITb MY3. 
0) Soft embalmer - CM. COHeT KHTca .K CHY.: 
0, soft embalmer of the still midnight 
10) ITpony~eHHble CTPOQ>bl - nOApalKaHHe ITYUII01HY. CM .• 06 
EBreHHH OHenlHe.: ,CMupeHHo C03HalOCb TalOKe, 'lTO B ,ll;OH JKyaHe 
eCTb ABe Bbmy~eHHble CTPOQ>bl>, nHcan llymKKH. 
11) BaYTa - BeHe~HaHCKali DonYMaCKa. 
12) JKaBopoHKU - 3HaMeHliTOe CTI1XOTBopeaue IIIennH To the 
skylark (<<K JKasopoHKY'): 
CnaBa Te6e, Becenblll AYX, 
ITTHL\ell Tbl HUKorAa He 6b1n, 
'ITO C He6ec unH B03ne HHX. 
13) reopr - nOPA BallpoH. 
U) Mapc neTOM 1941 r. 
15) Quo v.dis? - .KaMo rpll,ll;ewH?> - .KYAa up;ewb?» 
18) .Cel\bMall' -7-11 «JIeHHHrpaAcKall. ClßI'cPOHHII IIIocTaKOBU'la. 
ITepBali 'laCTb sToll CHMq,OHHH Bblse3eHa aSTOpOM Ha caMOneTe 113 
OCaJKAeHHOro ropoAa (1. X. 1941). 
npHMe4aHHff K n03Me: npHM84aHHff aBTOpa K n03Me e3, eS, e6 : npH-
Me4aHHfl eID : npHMe4aHMff pe~aKTopa e7 cf. AHHa AXMaTOBa, CTH-
xOTBopeHHfl H n03Mhl, ]eHHHrp~ (1976), 519 om. e9.- npMMe4aHHff 
R n03Me I - 160m. e2, e4, e8, e11.- ad nepBoe nOCBff~eHMe 7 s. 
nr. I AHTHHOH - aHTH4HhlH KpacaBe~. add. e3, e7.- ad BTopoe no-
cBff~eHHe 1 s. nr. 2 "Thl nH, nYTaHM~a ... " repOMHff O~HOMMeHHOH nbe-
CbI KJPMfl l3enffeBa. add. e7 "Thl nM, nYTaHM~a - nCMxeff" - repOHHff 
O~HOMMeHHOH nbeCbI IOpHff l3enfleBa. add. e3. - ad TpeTbe H nOCJIe~Hee 
(Le jour des rois) s. nr. 3 Le jour des rois - KaHYH Kpe~eHbff: 5 
ffHBapff. add, e7 Le jour des rois (WpaH~.) - KaHYH Kpe~eHbff: 5 
ffHBapff. add. e3.- ad 1,1,8 npHMe4aHHe 10m. e3, e7, e9, elD.-
editio eum notis variorum LXIX 
ad 1,1,28 s. nr. 4 nanepTYTTO - nceB~oHHM BceBoAo~a MeHepxOAb~a 
add. e3, e7.- ad 1,1,28 s. nr. 5 ~oKaHaaH - CBHTOM ~oaHH Kpec-
THTeAb. add. e3, e7.- ad 1,1,47 npHMe4aHHe 20m. e3, e7, eg, 
el0.- ad 1,1,73 npHMe4aHHe 30m. e9, el0.- ad 1,1,73 npHMe-
4aHHe 3 s. nr. 6 transp. e3, e7.- ad 1,1,106 npHMe4aHHe 4 B 
PHMCKHX npHTOHax: B PHMCKHX ny6AH4HHX ~OMax eg, el0.- ad 1,1, 
106 npJ.1Me4aHHe 4 s. nr. 7 transp. e3, e7 s. nr. 1 transp. e9, 
el0.- ad 1,1,110 s. nr. 8 MaMBpHMcKHM ~y6 - CM. KHHry SbITJ.1H 
add. e3, e8.- ad 1,1,114 s. nr. 9 XaMypa6H, J1HKypr, COAOH -
3aKOHO~aTeAH. add. e3, el.- ad 1,1,126 s. nr. 10 KOB4er 3aBeTa 
_ 6J.16n. add. e7 KOB4er 3aBeTa - CM. SH6AHID. add. e3.- ad 
1,1,137 s. n r. 2 no cOBeplIIeHHO HenpoBepeHHbIM cAyxaM, B pYKOnJ.1CH 
3a 3Tl1M CTI1XOM CAe~OBMa CAe.I1YIDll\aB cTpoiPa: ")lBepBID, 3TO He HOBO ... 
IBO! .I1HTH, ceHbop Ka3aHoBa ... " I"Ha VlcaKbeBclwil POBHO B lIIeCTb ... " 
IKaK - HH6Y.I1b no6pel1eM no MpaKy,/Mhl OTCIOl1a ell\e B "Co6aKy" ... /BH 
OTCID~a Ky~a?" - Bor BecTb!" II ElI.\e MeHee ~ocToBepHo: Bcex HaplI~­
Hee H Bcex BblIIJe, IXOTb He BHI1HT OHa H He CJJbIlliHT - IfoAOBa repuorH-
HH J1aM6Mb ... /A CMMpeHHHUa - rOAy6Mua/rYAHT, CJ.1HJ.1e BCKHHYB peCHH-
Ubl:/Que me veut mon prince Carnaval?// add. e9, el0.- ad prosam 
3M inter 1,1,160 et 161 s. nr. 113M - BeAbIH 3epKMbHbln 3M B 
<'l)oHTaHHOM nOMe (pa60TbI KBapeHrH) 4epes nJIo!l(a~KY OT KBapTHpbI aBTO-
pa. add. e3 (ante B <'l)oHTaHHOM nOMe (pa60TbI KBapeHrH) transp.), 
e7.- ad 1,1,184 s. nr. 12 "Co6aKa" - "SPO~B4M co6aKa", apTHc-
TH4eCKoe Ka6ape l1eCIITbIx ro~oB add. e7 "C06aKa" - "Bpo~1I4aH CO-
6aKa" , apTHcTH4ecKoe Ka6ape B ~ecHTblx ro~ax (1912 - 1914 ~o BOM-
HblV!l. add. e3.- ad 1,1,188 s. nr. 13 CO~oMcKHe J10TbI (CM. "BbI-
THe", rJI. (XIX)). add. e7 CO~oMcKHe J10TbI - CM. KHHry BbITHH. 
add. e3.- ad 1,1,193 s. nr. 14 <'l)oHTaHHbIH fPOT - nOCTpoeH B 
1757 r. AprYHoBbIM B C~Y WepeMeTeBcKoro ~BOPUa Ha <'l)oHTaHKe (TaK 
HaSbIBaeMbln <'l)oHTaHHbIM nOM), pa3PYllieH B Ha4Me ~eCBTbIX rO.L\OB (CM. 
J1YKOMCKHM, CTp. (?)). add. e7 <'l)oHTaHHbIM rpOT - nOCTpoeH B 1757 
r. AprYHoBbIM B Ca.rlY WepeMeTeBcKoro ~BopL\a; 6bW pa3pYllieH B HatlMe 
IO-x rO.L\OB. add. e3.- ad 1,2,236 npJ.1Me4aHHe 5 om. e3, e7, e9, 
el0.- ad 1,2,248 npMMeqaHJ.1e 60m. e3, e7, e9, el0.- ad.I,2, 
:3 3 2 npJ.1MeQaHMe 7 s. n r . 19 t r ans p. e 3, e 7 s. n r. 3 t r ans p. e 9, 
el0.- ad 1,2,250 s. nr. 15 KOPH.I10P neTpoBcKHX KOnAerJ.1M - KOPH-~op neTep6yprcKoro YHHBepCJ.1TeTa. add. e3, e7.- ad 1,2,256 s. 
nr. 16 neTpYlllKHHa MaCKa - "neTPYIIJKa", 6MeT CTpaBHHCKoro. add. 
e3, e7.- ad 1,2,314 s. nr. 17 ''roAy6HL\a rpH.L\H!" - uepKoBHoe 
neCHoneHHe. neJIH, KOrl1a HeBeCTa cTynana Ha KOBep B xpaMe. add. 
e3 ( post neCHoneHMe .: ;), e7.- ad 1,2,316 s. nr. 18 MMb-
THMCKaH KaneJIJIa - nOCTpoeHa no npoeKTY KBapeHrH (c 1798 r . .L\O 
1800 r.) BO BHYTpeHHeM .L\Bope BOPOHUOBCKoro ~BOPL\a, B KOTOPOM no-
Mell\MCB n~ecKHi1 Kopnyc. add. e7 MaJIbTHMCKaB KaneJIJIa - no-
CTpoeHa no npoeKTY KBapeHrH B 1798 - 1800 rr. BO BHYTpeHHeM .L\BO-
pe BOPOHL\OBCKOro .L\BopL\a, B KOTOPOM nOTOM nOMe!l(MCH n~ecKHM KOP-
nyc. add. e3.- ad 1,3,389 npHMeQaHJ.1e 8 om. e3, e7, e9, el0.-
ad II,29 npHMe4aHJ.18 9: Soft embalmer (aHrA.J - "HelltHbIM YTelllH-
TeJIb" - CM. COHeT KHTca "To the Sleep" ("K CHY") e3, e5 ( post 
YT8111HTeAb" -: . e3, e5), e7 s. nr. 20 transp. e3, e7 s. nr. 
4 transp. e9, elO.- ad 11, 67 npHM8t1aHH8 10 BHnYll\eHHbIe: npo-
nY!l(8HHbIe e3.- ad 11,67 npJ.1MeQaHJ.1e 100m. e9, e10 s. nr. 21 
transp. e3, e7.- ad 11,84 npHMetlaHHe 11: BaYTa - MaCKa C Ka-
nIOIIJOHOM. e7 : BaYTa - B VlTaJIHH - MaCKa C KanIOlliOHOM. e3 
LXX AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6es repOR 
: BaYTa - BeHe~HaHCKaR MaCKa C KanIDWOHOM. eS s. nr. 22 transp. 
e3, e7 s. nr. 5 transp. e9, el0.- ad 11,125 s. nr. 23 3Be~ 
nanaTa (aHrn.) - TaHHOe cY~HnH~e, KOTopoe nOMe~anoch B 3ane, r~e 
Ha nOTonKe 6wno H306p~eHO 3Be3~Hoe He60. add. e7 : 3BeS~HaR 
nanaTa - TaHHoe CY~HnH~e B AHrnHH, KOTopoe nOMe~anOCh B sane i r~e Ha nOTonKe 6uno H306p~eHo 3Be3~Hoe He60. add. e3.- ad 11. 30 
np,HMellaHHe 12: CM.3HaMeHHToe CTHXOTBopeHHe WennH "Ta the Sk'Jlark" 
( 'K lKaSOpOHKY") e 7 : CM. SHaMeHHToe CTHXOTBopeHHe WennH "Ta the 
sk'Jlark" (aHrn.) - "K lKaBOpOHKY" e3 s. nr. 24 transp. e3, e7 
s. nr. 6 transp. e9, el0.- npHMellaHHe 12 inter lliasopoHKH - et 
3HaMeHHToe CM. ins. eS, e6.- ad 11,132 npHMellaHHe 13 s. nr. 25 
transp. e3, e7 s. nr. 7 transp. e9, el0.- ad 11,135 s. nr. 26 
Knapa ra3ynh - nces~OHHM MepHMe. add. e3, e7.- ad 111,14 npHMe-
lIaHHe 140m. e3, e7, e9, el0.- ad IIl,60 s. nr. 27 BonKoBo none 
- CTapoe Ha3BaHHe BonKoBa Kn~6H~a. add. e3, e7.- ad 111,89 ~-
MellaHHe 150m. e3, e7 : Quo vadis? - "Ky~a H~ewh?" e9, el0 s. 
nr. 8 transp. e9, el0 s. nr. 16 transp. eS, e6.- npHMellaHHe 
16: "Ce~hMaR" - CHMIPOHHR WOCTaKOBHlIa. e9 : "Ce~hMaR" - JleHHH-
rp~CKaR CHMIPOHHR WocTaKoBHlIa. nepBYID lIaCTh STOH CHMIPOHHH aBTop 
BWBe3 Ha caMoneTe HS oc~~eHHOPO popo~a 29 ceHTR6pR I941 P. e3 
: "Ce~hMaR" - JleHHHPp~CKaR CHMIPOHHR WOCTaKOBHlIa. nepsYID lIaCTh STOVt 
CHMIPOHHH aSTOp BUBes HS oc~~eHHOPO popo~a 29 ceHTR6pR 1941 P. e7 
s. nr. 28 transp. e3 s. nr. 15 transp. eS, e6 s. nr. 9 transp. 
e9, el0 ut marg. ad marg. 28 transp. e7.- npHMe4aHHe 16 (I.X. 
1941): 29 ceHTR6pR 1941 P. e5.- ad 111,105 s. nr. 28 PaHhwe 
nOSMa KOHlIanaCh TaK: A sa MHOID, TaHHoH CBepKaR/M Ha3BaBWH ce6R 
- "Ce~hMaR",/Ha HecnwxaHHblH M4anaCh nHp,/npHTBOpHBWHCh HOTHOH 
TeTpa~KOH,/3HaMeHHTaR JleHHHPpa~Ka/Bo3Bpa~anaCh B PO~HOH SIPHp. 
add. e7.- ad "Ce~hMaR" ut marg. npHMellaHHe 16 ins. e7 cf. o. 
ad npHMe4aHHe 16.- ad pos. dub. (versim. ad 11,61 - 66) s. nr. 
10 OTKy~a - TO Bunana 6YM~Ka H Ha HeA (PeWKa): + 11,61 -66 add. 
el0.- * 
* Oer nPHMe4aHHR-Bestand von e7 und e12 entspricht sich 
weitgehend bis auf einige unbedeutende Abweichungen. Im folgenden 
werden die Abweichungen der Anmerkungen von e12 im Vergleich zu 
den Anmerkungen von e7 aufgeführt: Nr 10 6H6n.:CM. 6H6nHID.-
Nr. 13 (CM. "6bITHe", pn. <XIX»:CM. KHHry 6WTHH.- Nr. 14 Ha 
!!'>OHTaHKe - .l10M) , om. post .l10M) , ;6bln ins. (CM. JlYKOMCKHA, 
CTp.<?». OM.- Nr. 18 (c 1798 r ~o 1800 r):s I798 - 1800 rr. 
post KOTOPOM nOTOM ins.- Nr 23 (aHr.q.) om. post cY.r\HnH~e, 
S AHrnHH, ins.- Nr. 28: "Ce.r\hMaR" - JleHHHrp~cj{aR CHM<DOHHH 
WocTaKosH4a. nepsylO 4aCTh STOH CHM!f>OHI1H aSTop SWBe3 Ha caMoneTe 
H3 OC~.r\eHHoro rop0.r\a 29 ceHTH6pR 1941 r. 
editlo eum notis variorum 
<APPENDIX> 
JlH6peTTo 6aneTa 
LXX! 
I. Ha TeMHoH Cl.leHe OCBellleH TOJJ blW CTOJJ - .I\Ba npvl60pa. CBeljV1. 
X - cnHHotl K 3pHTeJllO B AJJHHHotl 4epHoH lIJanH, CHAHT, 06J10IWTHBlIJHCb 
Ha CTOJJ. 4aChl. - Se3 nHTH nOJJH04b. Pa3rOBOp C Henpl1l1JeAlIJHM. lOH -
nopTpeT HJJH 610CT HJlH TeHb). 3BOHOK. Bce MeHHeTCH. CTOJI BO BCIO 
Cl.leHY - orpOMHhlH nHplIJeCTBeHHblH 3an. TOJlna pHlKeHblx. Bce TaHl.lYJOT; 
,D,eMoH, ,D,OH lKyaH C OKYTaHHOH TpaypOM AHHOH, <liaYCT I CTapblH) C 
MePT>Botl<2 rpeTxeH, BepcToBoH CTOJl6 10AHH), K03J10HOraH BeAeT 
BaKXH4eCKoe lIJeCTBHe, KaK 6hl Ha 4epHO~l1r >YPHOH< Ba3e. X - OTpe-
KaeTCR OT Bcex H 60JJbllJe Bcero OT ce6R, caMOH MOJlO,lloA, B Bocne-
TOH lIJaJJH. ''rOCTb H3 6Y.I\Ylllero" BLIXO.I\HT 113 O.I\HOrO 3epl{ana, traverse 
la scene 11 BXO.I\HT B APyroe. Bce B YlKace. SaHaJlbHeHlIJHA TaHel.l KOJlOM-
611Hbl, ApJleKI1Ha 11 nbepo. JlolKHoe 6JJarOnOJlY4I1e. Xl1pOMaHT HJlH Pacny-
TI1H <ffJlHlIJHIlIl TeHbl/> 11 Bce BOKpyr Hee. <Bo cPpaKe xpOMaeT.> nOKa-
3blBaeT BceM HX 6Y,lIYlllee. Bp,pyr nOHBJJHeTCIl Ha rOJJOBY Bcex BbllJJe, B 
4epHOM nJlall\e, B MaCKe. C6paCbIBaeT nJlalll, CHVIMaeT MaCKY - 3TO .I\pa-
rYH-MaJJb4I1K. Jll1l1JH1l1l TeHb OTKa3blBaeTCR eMY raAaTb, TOT IJaCTaHBaeT, 
B rJJy6l1He Cl..\eHhl B03Hl1KaeT Ha MrHOBeHl1e CL(eHa caMoy6HHCTBa ... 3 
Ir. (COH AparYHa: npowJJoe 11 6Y.I\YIll>ee<). )J KOJIOM6I1HbI. Interieur 
4 
O. OCBellleH yroJlOK. Ha CTeHax nopTpeTbl 0., KOT>ophle< BpeMeHaMI1 
OlKI1BaIOT, neperJlH,lIblBalOTCH, He BblXOAIl 113 paM. BepKa - ManeHblWR I{a-
MepI1CTKa. OAeBaeT 11 06YBaeT KOJlOM6HHY. 3epKano. B 3epKane OTpa~a­
eTCH Jll1l1JH1l1l TeHb ... npl1HOCIlT 3anHCKH, L(BeTbl. CTOJlOBall. npl1e3JKaeT 
SIll, 162-165. In der Anmerkung dazu (541) heißt es:"COCTaS-
JJeHO HaMH H3 4epHoBhlx Ha6pocHoB, ony6JJHHOSaHHblx Jl.A. MaH.I\pblKH-
HOH CJl.A. MaH.I\RhlKI1HOH, "HeHanHcaHHaH KHHra. 'JlHcTKH H3 AHeBHI1Ka' 
A. A. AXMaToBoH', HHl1rl1. ADXI1BbI. ABToroadibJ. 0630Pbl. coo6UleHHH, 
ny6J1HKaUHH. (M.:HHl1ra, 1973), 60 - 75> ... 11 JlRMKI1HOH < 'BcTpe411 
C npOIJJJlbIM'. C60PHI1K MaTepHaJJOB urAJJl.1., Bbm. 3 IM.: COBeTCI{aH 
POCCI1H, I978), 113.I\. 2-e, I1CnpaBJleHHOe 1980, 411-419> .. ,"Mi t 
dieser Zusammenstellung stimmt weitgehend überein:"SaneTHOe 
JIl16peTTO", AHHa AXMaToBa, C04I1HeHI1H, T, 2 I MOCKBa: XYJlOlKeCTBeHllaH 
JlHTepaTypa, I986), 232-234. Unterschiede werden in den folgenden 
Anmerkungen gekennzeichnet. 
2 ) < semper om. 
3 .D. a JJ e e )J, 0 JI lK H bI 6 bl TbC l.l e H bl, X a p a !( T e p J1 3 y-
10 III 11 e n e T P 0 r P aAl 9 2 ° r 0 A a. <3 a B e p w a 10 U\ a R 
3 an \11 C b>: "HeT, 3TO He 20-H rOJl, a 41-11, Ha4anaCb nepBaR 60M-
6elKKa. Bce AaBHO YMepJlI1". ins. 
4 0.: O.<JlbrI1H>, <JlbrI1Hbl>, <JJbra>. 
LXXII AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOfl 
~parYH. HHTMMH~A 3aBTpaK. Ero peBHOCTb. OH OTIIMMaeT nMCbMO M p03~. 
Ee KJlflTBa. nOJlHOe COrJlaCMe. Pas de deux. 38Jlbqe. OHa OTpe3ae'r 
cBoA "n8JleBbIA JlOKOH" M ~apMT eMY. (BCTpella B M8Jl bT>MAcIW~I< Ka-
neJ1J1e). Requiem MouapTa. nBa apJleKMHa - OH rOlB1T 060MX. npMeM. 
OnflTb Cn8JlbHfl. BeHep~IH 8JlTapb. Ho ~parYIi YJKe 3a6b1T. 0., JleJKB B 
KpYJKeBHOM llenllMKe M HOllHOA Py6awKe, npMHMMaeT rocTeH. rOpflT CBellM 
B BblCOKMX CTeKJl>flHHbIX< nO~CBellHMKax. "H B KpyrJlOM 3epK8Jl8 nOCTeJlb 
OTpaJKeHa" . <H YJKe nOllTM llTO 3a6blT 
M8Jl bllMK> ... 5 
T~ eMY, Kalt CT8JlM - MarIiMT. 
Oll 6Jl8AlleeT, BMAMT CKB03b CJle3W, 
KaK Te6e npOTflHYJlM P03hl, 
H KaK Bpar erD 3HaMeHMT. 
rOCTM, KJlIOeB M EceHMH nJ1flwYT AMKYIO, nOllT~1 XJlbIC1'OBCKYIO, PYCCKYIO. 
,UeMOH. OHa BCfl - eMY HaBCTpellY. llepHwe p03bl. [lepBaH CL\e,1a peBHOCTI1 
AparYHa. Ero OTlIaflHMe. CTYJKa 3arJ1flA~BaeT B OKHO ... KypallTN MrpalOT. 
"KOJ1b CJlaBeH ••. ". XpoMoA 11 YlITMB~A n~TaeTCfl YTeWMTb AparyHa, co-
6J1a3Hflfl lIeM-TO OlleHb TeMHbIM. "SaWHfl" Bflll. HBaHOBa - XpoMoA M YlITM-
Bbltl ~OMa. AHTMllHOCTb. OlKMBaeT nepraMcKMtl 8JlTapb. 3AMn - AHTMrOHa. 
npOKJ1flTMe. fl3~lleCKafl PYCb (rOpoAeqKMtl, CTpaBI1HCKl1tl, BeCHa CBfl~eH­
Hafl, TOJJCTOtl, paHHMH XJJe6HMKOB). OHM Ha YJlMl(e. TaBpMlleCltMH caA B 
cHery, BblOra. npM3paKM B BblOre. (M.6., AaJKe - ~BeHa~uaTb SJJOKa, 110 
BABJ1eKe M He pe8JlbHo) .•. 
I I I. nparYH Y cpoHapfl. BCTpellM: Bepa C 3Jlotl 3anMcIwA, reHep8Jl, 
ern 6pOCMJJM, ABe AeBKM 30BYT AparYHa - OH lIe l1~eT. OHa MepemMTCfl 
eMY B OKlie B pa3HbIX BM~ax 3a TIOJleBotl 3aHaBecKotl, !taIt CMepTb l.Q.ruiQ 
MrHOBeHMe!) nCMxefl. WYM BpeMeHM! MflTeJJb.
6 
MapCOBO nOJJe. S8Jl npM-
3paKOB. npM3paK BoeHlioro nepI10.f\a.
7 
(BoelillaH MY3bllta). MaplUl1. npo-
e3~. ]Mp>MlleCRoe< oTcTynJJeHMe. Bce nepenJleTaeTCfl, KaR BO CHe. 
(OJJbra B JJOlKe CMOTPl1T RYCOlleR Moero 68JleTa "CHelKHafl MaCIta"). npa-
rYH COllMHfleT CTMXM nOA cpoHapeM, 'l1aKeJlbI. OnflTb reHep8Jl B HMlt) OJla-
eBcRotl< WMHeJJM. nparYH, 3aAYMaBwMcb, ern He 3aMellaeT. B rJly6MHe 
cqeHbl B3JJeTaeT BTOpoA 3aHaBec - CTpalUHafl JleCTHMua, OCBe~eIlHaH ra-
30M (CMHMA CBeT) ... C MaCRapaAa B03Bpa~aeTCfl 0., C HeR HeM3BecT-
HbIH ... 8 Cl(eHa nepeA ABepblO. nparYH HenO~BMJI(eH B HMwe. Hx npOlllaHl1e, 
5 < ) om. 
6 MflTeJJb:MeTeJJb 
nepMOAa: napaAa 
8 
editio cum notis variorum LXXIII 
KOTopoe He OCTaB~HeT HHKaKHX COMHeHHM. nOue~yM. O. BXO~HT K 
ceoe. CaMOYOHMCTBO ~parYHa... BbICTpe~. raCHeT CBeT. naHHXH~a 
B MY3l:JKe. BbIXO~I1T 0., CTaHOBI1TCH Ha Ko~eHH Ha~ Te~OM. DBepb 
9 
OCTaeTCR WI1POKO OTKPl:JTOH, 4epe3 Hee BH~HO Bce, 4TO C~Y4HTCH: 
H 4TO MbI 3HaeM, H 3a HHM Hel13BeCTHoe rpH~YlI(ee. (18 ~eK. 1959 
>Y~l1ua<l'kp>acHaH< KOHHl1ua). 11 
PaCnaXI1BaeTCH ~Bepb (paCWl1pHHCb 11 BblpaCTaH). B ~~HHHOM 4epHoM 
n~aTKe BhlXO~HT KO~OMOI1Ha (co CBe4KOM) H CTaHOBHTCH Ha Ko~eHH Y 
Te~a. DpyraH ~Hrypa B TaKOM ~e n~aTKe 11 C TaKOM ~e CBe4KOM no-
~l:JMaeTCR no JleCTHl1ue, lJTOObI TaK~e CTaTb Y Te~a. 3BYKH WoneHa. 
24. ~eK. 1959. 12 
nOHBJlHeTCH Ha 6~y B I-OM KapTHHe. B 6e~oM ~OMI1HO 11 KpaCHOM 
MaCKe C WOHapeM H JlOnaToM. Y Hee CBI1Ta 3a KY~HCaMI1, OHa CBI1CTOM 
Bl:J3hlBaeT ee 11 TaHuyeT C HeM. Bce pa36eramTcH. Bo II-oM KapTHHe 
OHa 3ar~H~l:JBaeT B OKHO KOMHaTbI KO~OM6HHbI 11 OTp~aeTCH B 3epK~e 
13 ~BORCb, TPOHCb 11 T. ~. 3epK~O pa3611BaeT B~pe6e3rH, npe~Be-
111M HeC4aCTl1e. 
B (TpeTbeA) III-eM KapTHHe Bl:JXO~I1T 113 KapeThl B 606pOBOM 
WHHe~11 11 B UH~I1H~pe, npe~~araeT ~parYHY exaTb C HHM... 3Be3~bl 
- BeTKH MHXaMJlOBCKOro C~a. OH <~parYH> KalJaeT rO~OBOM H nOKa-
3blBaeT n~eBl:JA JlOKOH. PYKOM B oeJloA nep4aTKe JI>I1WHHH< TeHb xo-
lJeT OTHHTb JlOKOH. OH XBaTaeT TeHb 3a PYKY - nep4aTKa OCTaeTCH Y 
Hero B PYKe, PYln! He ObWO. OH B HPOCTH <pBeT neplJaTKY>. 
EPO~HlJM CooaKa - Be4ep TaMapbl KapcaBHHOM - OHa TaHuyeT Ha 
3epK~e. MaCKapa~ - TonHTCH 60~bWOti KaMHH. B~Pyr Bce MaCK,1 ~e­
~aroTcH JII1WHHMH TeHHMI1 (nepe rJlH~blBaroTcH, XOX04YT) .•. 
. • . Ha STOM MaCKap~e ObWI1 "Bce". OTKa3a HHKTO He npHC~~. 
V1 He HamlCaBWI1H ell1e HH O~Horo ~ro6oBHoro CTHXOTBopeHHH, HO y~e 
3HaMeHI1Tl:Jti OCl1n MaH,lleJlbillTaM ("neneJl Ha ~eBOM nJle4e"), H npH-
exaBillaH 113 MOCKBl:J Ha CBOti "He3~ewHl1ti Be4ep" 11 Bce Ha CBeTe 
nepenYTaBwaH Mapl1Ha UBeTaeBa. .• TeHb Bpyoe~H - OT He ro Bce ~eMOHbI 
XX B>eKa<, nepBbIM OH caM ••. TaHHCTBeHHblM, ~epeBeHCKHC1 KnmeB, 11 
3aCTaBHBWI1M 3BYlJaTb nO-CBoeMY BeCb XX BeK Be~I1KHC1 CTpaBI1HCKHM, 11 
9 : om. 
10 >Y~Hua< om. 
11 Kp>aCHaH< lWHHl1ua: "KpaCHM KOHHl1ua". 
12 <]I1WHHH TeHb>: ins. 
13 <CR?> ins. 
LXXIV AHHa A. AXMaTOSa:OOGMa 6e3 repOfl 
,1l.eMOHH4eCKHA aOKTOp aanepTYTTO >B.3. MeAepxOJlb,1l.<,14 H norpYlKeHHhlR 
YlKe nflTb JleT s Oe3Ha,1l.elKHYlO CKYKY 13J10K (Tpar114eCKI1H 'reliop GOOXI1), 
15 
H npHUle,1l.UlI1A KaK s "CooaKY" BeJlHMl1p I > XJle6HI1KOS< . . . VI <J)aycT -
Bfl4ecJlas I1saHoB, H npI10elKasUl>HH< csoeH TaHUYlOil1eH nOXO,I\IWH H C 
PYHonMCblO CBoero "OeTepoypra" no,1l. MhlWKOH - AH,1l.peH BeJlWH, H CKa-
G04HaH TaMapa KapcaBMHa. H H He nopY4YCb, 4TO TaM B yrJlY He no-
OJleCKHSalOT 04KH >B.B.<16 P03aHosa M He KJly6HTCH 60po,1l.a PacnyTH-
Ha, s rJly6HHe 38JlbI, CL(eHbI, a,1l.a (He 3HaIO 4ero) speMeHaMM rpeMMT He 
TO ropHoe GXO, He TO rOJloc Wanflnl1Ha. TaM lKe I1HOr,1l.a npOJleTaeT He 
TO uapCKOCeJl bCKI'IA JleOe,1l.b, He TO AHHa OaBJlOSa, a YlK ,1l.06PI11WSCKI1M 
MaRKoBCKHH, HasepHo, HYPMT Y HaMMHa ... (HO B rJly6VlHe "MepTBblX" 
GepHan, HOTopble olKHsalOT H Ha4MHaIOT CSeTI1TbCfl Kal{VlM-'J'O nO,1l.03pI1-
TeJlbHO MYTHhlM 6J1eCKOM, H B MX rJlYOMHe O,1l.HOHOrMH CTapl1l{-WapMaH il1HK 
(TaK HapRlKeHa CY,1l.b6a) nOKa3bIBaeT sceM c06pasWVlMCIl MX 6Y,1l.Yil1ee -
MX KOHeul. OOCJle,1l.HMA TaHeu HHlKMHCKoro, yxo,1l. MeAepxOJlb,1l.a. HeT 
TOJlbKO Toro, KTO HenpeMeHHo ,1l.0JllKeH OblJl 6blTb, H He TOJlbKO 6blTb, 
HO H CTORTb Ha nJlOlI\a,1l.Ke 11 BCTpetIBTb rOCTeH... A eu\e: 
Mb] Bhlnl1Tb ,1l.0JllKHbl 3a Toro, 
Koro eil1e C HaMH HeT. 
17 
<H3 npMM. N'l 648: A. AXMaTosa, CTMxoTsopeHMfl 11 n08Mhl, )]eHHHrpa,1l. 
1976, 519_521>:18 
CerO,1l.HR HOtIblO fl YBM,1l.eJla (HJlM YCJlblW8Jlal so CHe MOlO n03MY KaK 
TparMtIeCKMA 6aneT. 3TO STOPOH pa3, nepBblH pa3 3TO CJlYllMJlOCb B 
1944 r.l~ .• H nOMHIO sce: M MY3blKY, H .u.eKopaUMIO, M KOCTIOMW, H 
14 >B.8. MeAepxoJlb,1l.< om. 
15 >Xne6HI1Hos< .•• om. 
16 >B.B.< om. 
17 6 _ 7 HHBapR 1962 ins. 
18 Der Herausgeber schickt den Balletteilen folgende Bemerkung 
vo rau s: napanJleJlbHO C pa60TOH Ha,1l. paCWl1peHl1eM 11 3asepweHHeM 'Tpvlfl-
TI1Xa' y AXMaTOBOH H KOHUY 50-x ro,1l.os pO);(,1l.aeTcfl HOSblH TBopLIecK~i1 
3aMhlCeJl - nepepa60TaTb nepsylO, ClOlKeTHYlO LIaCTb nOGMbl B CL\eHapl1H 
,ll.ml 6aneTa 11J111 ,ll.Jlfl HI1HO. 3aMblceJl GTOT npe,1l.meCTBOB8Jl no speMeHl1 
OKOHlIaTeJlbHOH peAaKUI1M 'nOBeCTli1' 11 4aCTM4HO 6blJl Ii1COOJI b30saH S 
HeA, tIaCTHtIHO BHOCI1T B Hee AOnOJlHI1TeJlbHble 4epTbl, nOJlHee paCKpbl-
SalOlI\l1e xY,1l.0JKeCTSeHHble HaMepeHl1fl aBTopa. B 'Cnl1CKe YTpatJeHHblX 
np0113BeAeHI1~' (rnSI = <PYKOnIi1CHblH OT,1l.eJl rOCY,1l.apCTseHHoH ny6nl1LI-
HOH 6110Jlli10TeKl1 11M. M. E. CanTblKosa-ll\e,1l.pI1Ha. > no,1l. NQ 9 OTMeLIeHO 
'Jll16peTTo K 'n03Me oe3 repoH' (HHTepMe,1l.l1fl - oHorparPHfl !{OJlOM-
611Hbl .•. )". 
19 Die hier aufgefUhrten Aufzeichnungen stammen aus "0 no-
GMe" vom Juni 1958. 
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60~bWMe 4aCU {CnpaBa, KOT<OpUe> 6M~M HOBOrO~H~~ nOnH04b ... 
O~bra TaH14eBMa Ja danse russe revee par Debussi <PYCCKYIO nmlCI(Y, 
npe06paMeHHY~ ~aHTa3MeM ~e6~CCH - ~paHU.>, KaK CKa3M 0 HeH B 
13 r. K. 8., H HcnonHH~a n~HCKY K03noHoroA H KaKoA-To TaHeu B 
wy6Ke, c 60~bwoA MY~ToA, KaK Ha nopTpeTe Cy~eAKHHa, H B MeXOBNX 
canOlKKax. nOTOM C6pOCM~a Bce H OKa3MaCb nCMxeeA c KpblnblWKaMM M 
B rYCTOM Ten~OM lKe~TOM CMHHMM. KY4epa nnHC~M, KaK B 'n8TPYWK8' 
CTpaBMHCKoro, naB~OBa ~eTe~a Ha~ MapMMHCKOM cueHOH (nocne~HMH 
TaHeu HMlKHHCKoro), rony6H BOPKOBMH B ceve~MH8 rOCTMHoro ~Bopa, 
nepe,r:( yrnoBblMH KOJlOHHaMI1 B 30n<OTbIX> OKJla~aX rOpeJlM H8yracMMble 
20 
JlaMna,r:(bl .•. E.QOK lK,r:(~ KOMaH,r:(opa... EHn 6apa6aH ... " )lpaMa Ha4M-
HaeTCH c npoJlora {KapTMHa I l. KaHYH HOBoro rO,r:(a. n03Tecca "B 
~nI1HHoA 4epHoM WMI1" {BapMaHT "B BocneTOM w~l1"l lK,r:(eT H8npl1we,r:(-
21 
werG rOCTH. 3BOHOK. nO!'lB~!'leTCH To~na pHlKeHblx B MaCKax. "8ce 
TaHUYIOT: .LteMoH, ~OH lKyaH (C OKYTaHHoM TpaypoM )lOHHOtl AHHOAl, 
<PaYCT (CTapblH) C MepTBoA rpeTxeH. BepcToBoH cTon6 (O,r:(MH). K03no-
Horaß Be,r:(eT BaKX114eCKoe lIIeCTBl1e, KaK Ha <HP36.) Ba3e. 'rOCTb H3 
6Y,r:(YlI\ero' BbIXO,r:(I1T 113 O,r:(Horo 3epK~a, traverse 1 a scene <nepe-
ceKaeT cueHY - ~paHl\.> 11 BXO,r:(I1T B ~Pyroe. 8ce B YlKace". "EaH~b­
HuA TaHeu KonoM611Hu, ApneKI1Ha 11 nbepo". nOHBnH8TcH ,r:(parYH B 4CP-
HOM nJJall\e H MaCKe. noc~e PH,r:( H8pa3pa6oTaHHblX 3n1130~oB - "BI1-
,r:(eHl1e: MepTBuA ,r:(parYH 'MelK.1lY ne4KOH 11 wKa~OM' ". }1etlcTBI18 OT-
KpblBaeTCH cl\eHoA Y KO~OM611HU (KapTI1Ha 1 I), KOTOPYro Ol(eBaeT M 
y6MpaeT "8epKa", ee "M~eHbKaH KaMepMcTKa". npM83lKa8T ,r:(parYH. 
"V1HTI1MHbIA 3aBTpaK". Cl\eHa peBHOCTI1. OHa KnHHeTCH eMY B BepHOCTM, 
,r:(aeT eMY "nMeBbIA nOKOH". 3BytIMT Requiem MouapTa. OnHTb cnMbHiI. 
"nparYH YlKe 3a6uT ... " "O~bra, ~elKa B KpYlKeBHoM 48n411K8 11 H04HOA 
Py6awKe, npMHMMaeT rocTeA. PH,r:( Cl\eH MelK,r:(Y rOCTHMI1, Ko~ OM 6l1flO tl H 
,r:(parYHOM. OTKpbIBaeTCH BI1,r:( Ha H04HOH neTep6ypr". "OHM Ha ynMue. 
TaBpl14eCKMA ca,r:( B cHery, Bbrora. npl13paKM B Bb~re (MOlKeT 6bITb, 
,r:(alKe - .D.BeHa,r:(l\aTb EnOKa, HO B.D.~eKe M He pe~bHO l" CueHa B KOMHa-
Te KO~OM6MHbl. KapTI1Ha II I1MeeT .D.pyroH Bapl1aHT: "JlerKHH {6enbIH 
20 
urAJlV1 
21 Die außerhaJb von Anführungsstrichen stehenden Textteile 
sind keine direkten Zitate des Ballettentwurfes. Einige dieser 
Einschübe werden nicht aufgeführt. Die für den Zusammenhang 
der Aufzeichnungen wichtigen Oberleitungen sind dagegen aufge-
nommen und stellen eine Zusammenfassung der Absicht der Autorin 
mit den Worten des Herausgebers dar. 
LXXVI AHHa A. AXMaTOSa:n03Ma 6es repOR 
S MYWKY) SaHaBeC, HeKOH4eHHblM 110pTpeT KOJJOM6Hllbl-nYTaHV1L\bl Ha MOJJ b-
6epTe. C Hero CXOAV1T O. B wy6Ke, KOTOpyro OHa c6paChlBaeT Ha PYKY 
OiJ,HOMY KS apa114aT, KOT<ophle> BepTRTCR BOKpyr.X <sToR 6YKBoR 06hl4-
HO 060SHa4aeT ce6H 110STecca> 6epeT C 110iJ,Hoca 60KaJJ C BV1HOM, 40Ka-
eTCR cO. M 110HaSblBaeT eH Ha 4TO-TO BAaJJV1. Apa114aTa pa3iJ,BV1raroT 3a-
HaBec, M ... BOHpyr 'CTapblR ropoA nKTep' . HOBorO,!l,HRil, n04TK aH,lJ,ep-
ceHoBcHaH, MeTeJlb. CKSOSb Hee - BV1AeHV1H (MOlKHO 113 'ClielKHoR MaCKl1' ) . 
BepeHML\a SKV1l1aJKeH: KapeTbl, caHM. KHI1lKHbll1 Jll1TeRHblti - rop6aTble, 60-
pOAaTble 6YKMHMCTbl M 4YAaHM-HHMrOJlro6bl, H04HaH cJJYlK6a B L\epKSax (6a-
pa6aHHblR 60R - COJJ,lJ,aTCKaR l1eCHil - KYCOK l1apa,lJ,a - rBapAMR no,lJ, PYlKbeM 
Ha JlbAY HeBbl, Kpe~eHl1e). BHSeMCHaH JlaBpa - 'AHO'. KOJlOM611Ha BMeCTe 
C 5-ro ,lJ,PyrKMM HOJlOM6KHaMH l1J1HWeT PYCCKYro B UapCHOCeJlbCHOM ,lJ,BOpL\e 
K. B .... TaHeL\ C ABol1HKHaMM (sce B MacKax) ... " npOAOJJlKeHl1e ,lJ,eticT-
BKR l1epeHOCMTcH B "BPO,lJ,H4YlO c06aKY". "Bel.lep KapcaBKHoti - OHa TaH-
L\yeT (Ha 3epHaJJe). MaCKapa,lJ, - TOl1MTCH 60RbwoR HaMMH". 3,lJ,eCb, 110 
BKAKMOMY, ueHTpaJJbHoe MeCTo AOJllKHa 6b1J1a SaHl1MaTb cueHa raAaHKH. 
"Mar <sapKaHT: wapMaH~KK> l1peAJlaraeT BceM, 4TO 6bl YSHaTb CBoe 6y-
Ay~ee, CTY4aTb B CTpaWHYro ,lJ,Bepb. nepBhlH CTY4V1T ~aYCT - ,lJ,Bepb OT-
HpblBaeTCil, BblXOAMT Me<l!KcTo<l!eJJb M YBOAHT ~aYCTa 110 JleCTHKL\e BHI1S -
CTpaWHaH MY3bIKa. CTY4HT .L\OH lKyaH, BbIXOAKT KOMaHAOp, VI OHl1 BMeCTe 
npOB&1HBalOTCH. BOJlbWe HKHTO He X04eT CTY4aTb. TOJlbHO AparyH OCMe-
JJl1BaeTCH - ABepb pacnaxKBaeTcH, TaM Ha l1beAeCTaJJe - OlKHBwaH nCl1Xeil, 
KOTOpylO OH l1pl1HI1MaeT sa KOROM6HHY, 6pocaeTCR H HeR, ,lJ,Bepb C rpo-
XOTOM SaXJlOl1hlBaeTCH. TpaYPHaR MY3hlKa ... " . .L\eticTBl1e nepeHocHTcR 
onRTb Ha YJlHL\bI "H04Horo neTep6ypra". KapTl1Ha II I np0l1CXOAI1T Ha 
MapCOBOM nOJle. OHa TaKlKe KMeeT HeCHOJlbKO Bapl1aHTOB. ".L\parYH Y 
<l!oHapR ... " "UlYM BpeMeHK. MeTeJlb. Bee nepenJleTaeTCR, KaK BO CHe". 
".!lparYH COI.IKHHeT CTKXI1 110A <l!oHapeM". B APyroM BapKaHTe: "OH CTa-
paeTCH BblSBaTb "MHJJble TeHM", MaTb, ceCTep - BMeCTO HHX 110ry6J1eH-
Hble 'IM HeBeCTa - HHCTHTYTKa - MOHaXHHH 11 L\blraHKa, MepTBaR. Kpyr 
Bce YlKe ... " 3aTeM cJleAyeT 3aKJl104HTeJl bHblti snl1So/.\ - caMoy6HtiCTBO: 
"B rJJy6KHe CL\eHbl BSJleTaeT BTOPOH saHaBec - cTpalliHaR JJeCTHHL\a, 
oeBelI\eHHaR ra30M (CI1HKH CBeT)... C MaCKapaAa B03UpaU\aeTCR 0., C 
HeH HeI1SBecTHbll1 ... CL\eHa l1epe,lJ, ABepblO . .L\parYH U HHwe. Hx l1pO~aHbe, 
He OCTaBJlHlO~ee HHKaKKX COMHeHKl1. nOL\eJlyti. O. BXOAHT K ce6e. Ca-
Moy611i1CTBO AparYHa. BblcTpeJJ. faCHeT CBeT. naHHXHAa B MY3blKe". 
~KHan TaKJte KMeeT paSHble BapKaHTbl. B OJ\HOM MS HKX, OSarJlaBJleH-
HOM "F in ale MS 6aneTa", "MS /.\Bepetl BblXOAMT !{oJloM6KHa B l.IepHOH Be-
editio cum notis variorum LXXVII 
He~HaHCKOM WanH, CTaHOBHTCR Ha KoneHH Y Tena, nO~HHMaeT npHHeceH-
HYro eM ~parYHOM 6enyro P03Y H Kna~eT ee eMY Ha rpY~b. nBepH Ko-
n<oM6I1HbI> BblpacTaroT H pacnaxHBaroTcfl. BI1~eH orpoMHblti nOJKap. nblJlaeT 
He TOJIbKO ,ll.OM A~aMHHH". B npo~ecce pa60TbI Ha~ CU8Hapl1eM paMKI1 erG 
OKa3anl1Cb eme SnaCTl1tlHee, tJeM paMKI1 nOSMbI: OHH nerKO pa3~Bl1ranVlCb 
BIWfOlJeHHeM Bce HOBbIX nepCOH8.JKeM H 3nH30~OB, paCWHpHBWI1X pOMaHTl1tJec-
KYfO nf060BHYfO nOBeCTb KaK Tl1nl1tJeCKHM CJIYtJaM ~O MaCWTa60B I1CTOPl1tJ8C-
KOM KapTI1HY BeKa 11 npe,ll.CTaBJIRBWI1X STOT BeK nID~eM. TaKI1MI1 HOBhlMI1 
Snl13O,ll.aM11 , KOTopble OCTanl1Cb Hepa3pa6oTaHHbIMI1, MOrnl1 flBI1TbCfl: Kap-
TI1Ha npl13patJHoro napa~a uapcKHx BOMCK Ha MapCOBOM none ("BoeHHblM 
neTep6ypr"- "6apa6aHHblR 60M") Hnl1 CTonKHOBeHl1e BJIf06JIeHHOrO KopHeTa 
C reHepanOM, KOTOpYR CaJKaeT erG no,ll. apeCT 3a TO, tJTO OH He OT~aJI 
eMY tJeCTI1 ("COH KopHeTa" - peMI1HI1CueHUl1fl cueHbI B Ka3apMe B "nl1-
KOBOR ,ll.aMe" 4aAKOBCKoro); OTHOWeHI1R KopHeTa K erG HeBeCTe, "HHCTH-
TYTKe", J1 K UbIraHKe. HaMetJanaCb cueHa B CY3,ll.ane, B O,ll.HOM 113 npl1-
MetJaHI1R B3BeWI1BanaCb B03MOlKHOCTb BKnIDtJl1Tb HaCTaCbfO iJ!I1JIl1nnOBHY 
nOCToeBCKoro B tJl1cno nl1TepaTypHbIX nepCOHaJKeM MaCKapa,ll.a ("npl1-
22 
3paK HaCTaCbl1 iJil1nl1nnOBHbI"). VlMeeTcfI Ha6pocoK cueHbI B xY,ll.o-
lKeCTBeHHOM "OfOPO n06bltJHHOA", r~e np0.llaBanHCb B Te rO,ll.bI KapTHHbI 
MO,ll.HbIX XY,ll.OJKHI1KOB "Ml1pa I1CKYCCTB". OJKHBaIDT pa3BewaHHble no CTeHaM 
H3BeCTHble HX nopTpeTbl: llianflnHH - "B wy6e", MeAepxOnb,ll., naBnOBa -
ne6e,ll.b, TaMapa KapCaBI1Ha, CanOMefl AH,ll.POHI1KOBa, AXMaTOBa, ]YPbe, 
KY3MI1H, MaH,ll.enbWTaM, 6nOK, Mono,ll.oA CTpaBHHCKI1M, XJI86HHKOB, "Mafl-
KOBCKHH Ha MOCTY"; "BH,ll.HO, KaK fOpO,ll.eUKl1ti, EceHHH ... KnbltJKOB 
nJIflWYT 'PYCCKYfO'; TaM "6aWHfl' BfltJ. VlBaHOBa, 6Y,ll.Yl1\afl bienheureuse 
14ari e. ]113a KapaBaeBa tJl1TaeT 'CKH!pcKl1e tJ8penKH'. Bce CMYTHO, OT-
,ll.aneHHO, eme CnYtJHnOCb <HP36. >, HO B MY3blKe eme BCe JKI1B8T". B 
C~eHe ra.llaHHfl wapMaHI1\HKa, no 3aMetJaHHfO aBTopa, "tJHTaTeJIb H 3PH-
TeJIH MorYT, no JK8JIaHHfO, BKJIfOtJl1Tb B STO 1136paHH08 0611\8CTBO, Koro 
3aXOTflT. HanpHMep, PacnYTvlHa, Bblpy60BY, ,ll.HnJIOMaTOB Toro BP8M8HI1, 
ce6fl CaMI1X, eCJII1 OHH ,ll.OCTaTOtJHO CTapbl ... " "nJIOXO, KOHelJHO, lJTO B 
TaKOM BI1,ll.e lJl1CJIO STHX nepCOHaJK8M HVftJ8M He orpaHHlleHO. K8.JK,ll.bIM MO-
lKeT nOlJY,ll.I1TbCR npOXOJKeMY B OCHeJKeHHOM Bonwe6HOM HOBorO,ll.H8M OKHe" 
(7 ,ll.eKa6pfl I96I). AXMaToBa rOBOpl1JIa 0 "npyroM" - HeocYl1\eCTBJIeHHOM 
"TparI14eCKOA nosMe", "06JIOMKI1 KOTOPOM COXpaHHnl1Cb B Tpl1nTI1X8,,~3 
OTOT I1CTOpl1lJeCKI1M !pOH nOSMbI, OCTaBWl1ticfl xY,ll.OJKeCTBeHHO Hepeanl130-
BaHHblM, cnYlKl1T OlleHb BaJKHblM IWMMeHTapH8M K n08THtI8CHOMY 3aMblcny 
aBTopa. 
22 UfA]Vl 
23 UfA]Vl 
LXXVIII AHHa A. AXMaTOBa:nOSMa 6e3 repOR 
FRAGMENTAl 
B 4epHOBaTOM nap~~ TYMaHe 
M HaBepHO OnRTb MO~~nbRH~ 
He3aMeTHO 6po~~n 3a MHO~. 
Y Hero ne4MbHoe CBO~CTBO 
naxe B COH MO~ BHOC~Tb paCCTpO~CTBO 
M 6YTb MHor~x 6B~CTB~~ BMHO~. 
Ho OH MHe - cBoe~ ErMnTRHKe ... 
4TO MrpaeT CTap~K Ha wapMaHKB, 
A no~ He~ BeCb napM~cKMA ryn, 
CnoBHo ryn nOA3BMHoro MOPR, -
OTOT To~e ~oBonbHo ropR 
M CTYAa, M n~xa - xne6Hyn. 
4epe3 23 ro~a 
fl rawy Te 3aBeTHye CBe4~. 
MoA OKOH4eH Bonwe6HY~ Be4ep, -
nMa4~, caM03BaHUY, npe~Te4M, 
M, YBY, npOKYPopCK~e pe4~ -
Bce YXO~~T. - MHe CHMWbCR TY, 
nonnRcaBw~H CBoe npeA KOB4erOM. 
3a ~o~~eM, 3a BeTpoM, 3a CHerOM 
TeHb TBOR HaA 6ecCMepTHYM 6peroM, 
ronOC TBO~ ~3 He~p TeMHOTY. 
M no ~MeH~! KaK HeycTaHHo 
Bcnyx 30BeWb MeHR CHOBa: AHHa! 
rOBOp~Wb MHe, KaK npe~~e: T Y 
KOMapoBo. I963 
I3 MaR Xono~Ho, CblPO, MenKMH ~O~~b. 2 
neTep6ypr B 1913 ro~y 
3a 3acTaBoH BoeT wapMaHKa, 
BO~RT M~WKY, nnRweT uyraHKa 
Ha 3anneBaHHoH MOCTOBOH. 
napoB~K ~~eT ~o CKop6R~eA, 
M ry~o4eK erD ~eMR~~H 
OTKn~KaeTCR Ha~ HeBoH. 
B 4epHoM BeTpe 3no6a ~ BonR. 
TYT y~e ~o rOpR4ero nonR, 
BepoRTHo, pYKoA no~aTb. 
TYT MO~ ronoc CMonKaeT Be~MH, 
TYT e~e 4Y~Bca noxnB~e, 
Ho y~~eM - MHe HeKorAa ~AaTb. 
I961 
1 v.: S 111:112-117; AHHa AXMaTOBa, CTHXOTBo~eHHR H n03MY, 
neHHHrpaA (1976l, 522; n. 4YKOBCKaR, 1960:93, 3 5, 367; P. TH-
MeH4HK, 1984:73, 74, 76.-
2 v. AHHa AXMaTOBa, CTHXOTBopeHHR H nOSMij, neHMHrpaA (I9?6l, 
522, n. 649.-
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H "nOSMe 6es repOR" 
(ERy*~aID~afl B cnHCKe 55 ro~a cTpowa) 
A sa npaBoH cTeHKoH, oTKy~a 
H YWRa, He ~o*~aBWHCb 4y~a, 
B ceHTfl6pe B HeHaCTHYro H04b -
CTapHM ~Pyr He cnHT H 60pM04eT, 
4TO OH 60Rbwe, 4eM C4aCTbfl, X04eT 
nOsa6HTb npo ~apCKYID ~04b. 
19553 
4TO 60pMo4ewb Tbl, nORH04b Hawa? 
Bce paBHo YMepRa napawa, 
MORo~afl x03flHKa ABop~a, 
He ~ocTpoeHa ranepefl -
aTa cBa~e6Hafl saTeR, 
r~e onRTb no~ cKasKY EopeR 
aTO BCe fl ARfl Bac nHWY. 
TRHeT R~aHoM MS Bcex OKOH, 
CpesaH caMHH RID6HMhlH ROKOH, 
M TeMHeeT OBan RM~a. 
4 
5 flHBapfl 1941 
M y*e, 3arRYWaR ~pyr ~pyra, 
~Ba opKecTpa H3 TaHHoro Kpyra 
3BYKM WRroT B Re6e~HHYID ceHb. 
Ho r~e rOROC MOM M r~e 3XO, 
B 4eM cnaceHbe H B 4eM nOMexa, 
r~e CaMa R M r~e TORbKO TeHb. 
KaK cnaCTHCb OT BToporo wara... 5 
BOT 6e~a B 4eM, 0 ~oporaR, 
PflAOM C HeID MAeT APyraR. 
CJlblWHWb J1erKMH wa[' H cyxoi1? 
A rAe ['OROC MOH H ['Ae 3XO, -
KTO phlAaeT, KTO nbRH OT CMexa -
M KOTopaR TeHb APyrOH? 
MHCTHTYTKa, KY3HHa, ~*YRbeTTa! .. 
He ~o*AaTbcR Te6e KopHeTa, 
B MOHacThlpb Thl YH~ewb TaHKoM. 
HeM TBOH 6y6eH, MOR ~hl['aHKa, 
M y~e n04epHeJla paHKa 6 
Y Te6R nOA J1eBhlM COCKOM. 
3 V.: ib., n. 650; ]. 4YKOBCKaR, r980:367.-
LXXIX 
4 v. AHHa AXMaTOBa, CTMXOTBopeHMR M n03MbI, ]eHMHrp~ (1976), 
522, n. 651.-
5 v. ibo :523, n. 654.-
6 v. ib, n. 655.-
LXXX AHHa A. AXMaTOBa:003Ma 6e3 repOfl 
CTPOWbI B "PeWKe" HYMepOBaHHble X J1 XI: 
7 ' 
> •••.•.. < 
4TO Ha~ ~HOCTb~ BCTan MRTe~HoH, 
He3a6BeHHblA MoA ~Pyr J1 He~HblH, 
TO~bKO pa3 npJ1CHJ1BWJ1ACfl COH. 
4bR CJ1R~a IDHaR cH~a, 
4bR 3a6b1Ta HaBeK MorHna, 
CnOBHo BOBce H He ~Hn OH. 
BKPyr Hero ~oporHe TeHJ1. 
Ho HanpaCHb! C~OBa Mo~eHHA, 
MJ1~blX ry6 HanpaceH npHBeT. 
H eHReT B H04H anMa3HoA, 
KaK O~HO BH~eHbe eo6na3Ha, 
TOT 3ar~04Hb!A eH~Y3T. 8 
H Tbl KO MHe BepHy~aeb 3HaMeHHTOA, 
TeMHO - 3eneHOM BeT04KoA nOBHToA, 
~3R~Ha, paBHO~YWHa H rop~a ... 
H He TaKoA Te6R Kor~a - TO 3Hana, 
H R He ~nR Toro Te6R enacana 
H3 MeCHBa KpOBaBoro Tor~a. 
He 6y~y R ~e~J1Tb C To6oA YAa4Y, 
H He ~HKYID H~ To6oA, a nna4Y, 
H TbI npeKpacHo 3HaeWb n048MY. 
~ H04b HAeT, J1 CH~ OCTanOCb Mano. 
CnaCH * MeHR, KaK R Te6R cnacana, 
~ He nycKaA B K~OK04Y~YID TbMY. 
6 RHBapR 1944 9 
TaWKeHT 
TaM R p~a H~J1 He p,aAa, 
4TO HAY c To6oH c 'MaCKapaAa", 
M KYAa Mb! c To6oH ~oAAeM? 
~ HaBepHO BOKpyr TOT caMblH 
CTpaWHblH ropoA OJ1KOBOH naMbI, - 10 
C K~AblM warOM Bce Aanbwe AOM. 
ad ~OM in marg. 
Ho, HaBepHo, BOKpyr TOT caMblA 
CTapoA B8AbMbI OHKOBOA naMbI 
ropOA. rA8 Harn C To6oID AOM? 
ins. AHHa AXMaTOBa
11 
v. n. ad PeWKa inter 60 et 61.-
8 v. JI. 4YKOBCKM, 1980:315.-
9 v. ib.:93.-
10 
V. P. THMeH4HK, 1984:73 sq.-
11 v. i b. : 76.-
I N T E R P R ETA T ION 
I. ZU FORSCHUNG UND METHODE 
1.1. Arbeitsziel 
Die vorgelegte Arbeit ist eine Interpretation von Achma-
tovas "n03Ma 6ea repOR" unter besonderer BerUcksichtigung ihrer 
Intertextualität. Die zahlreichen Arbeiten mit komparatistischer 
ThemensteIlung weisen in eine Forschungsrichtung. die ein weites 
Arbeitsfeld eröffnet. "TORbKOBaHMR. MRM AeWM~poBKa 'n03M~' -
oAHa M3 HaM60Ree aKTyanbH~x TeM B aXMaTOBeAeHHM." (TonopOB/ 
UHBbRH 1984:49,n.42.) Achmatova selbst wendet in ihren Puskin-
studien das Hauptaugenmerk auf die Intertextualität der Werke 
Pu~kins. (Cf. S 11:171-318; S 111:197-276.) Die intertextuellen 
Beziehungen des Poems können in einer Interpretation nicht aus-
geschöpft werden, da dies zu umfangreich wUrde. Der Akzent der 
Untersuchungen wurde entsprechend einem im Ballettlibretto zum 
Poem vorhandenen Hinweis gesetzt: 
"Mar '" npe.QRaraeT BceM. t1To6h1 Y3HaTb CBoe 6YAyU\ee. cryqaTb B 
cTpawHY~ ABepb. nepB~A CTYtlMT ~aycT - ABepb oTKphlBaeTcR. B~­
XOAMT Me~McTo~Rb M YBO.QMT ~aycTa no ReCTHM~e BHM3 - cTpawHaR 
MyahlKa. CTYtlMT ~OH myaH. BhlXOAMT KOMaHAoP. M OHM BMeCTe npo-
BanMBa~TCR. BOAbwe HMKTO He XOtleT CTYtlaTb. TOAbKO AparYH OC-
MeRHBaeTCR - ABepb pacnaXMBaeTCR. TaM Ha nbeAeCTane - O*MBwaR 
[lcwxeR. KOTOPY~ OH npWHMMaeT aa HOAOM6wHY. 6pocaeTCR K HeA. 
ABepb C rpOXOTOM 3aXRonhlBaeTCR. TpaYPHaR MY3~Ka ... " (CTMXO-
TBopeHMR M n03M~ 1976:520.) 
Die drei erwähnten Konstellationen. zwei literarische und eine 
historische, werden als strukturierende Systeme, die sich das 
zu einem großen Teil aus dem übrigen Werk der Dichterin mitkon-
stituierte Symbol system des Poems für seine Anordnung nutzbar 
macht. betrachtet. 
In 1.1,27 treten die Masken des Faust und Don Juan gemeinsam 
unter den Gästen auf. Im Ballettlibretto werden sie als mit ihrer 
jeweiligen Partnerin tanzend ausdrUcklich erwähnt. (S 111:162; 
CTMxoTBopeHMR M nQSMb/ 1976:520.) Das Gedicht ''rOC'I'M" (HOBO-
ceRbe 2) von 1943 unterstreicht. daß das lyrische Ich Achmatovas 
die Gestalten von Faust und Don Juan zu einer Einheit verschmel-
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zen 1 äßt: "COCTaPI1BWI1I1CR ,nOH lKyaH/H BHOBb nOMOJIOAeBWl111 iJ?aYCT / 
CTOJIKHYJII1Cb Y MOI1X ABepeA-" Damit korrespondiert, daß in der 
Kritik die Beziehung zwischen Don Juan und Faust immer wieder be-
arbeitet wurde, wobei die Ergebnisse zwischen der Annahme einer 
Annäherung und dem Postulat einer antithetischen Beziehung beider 
Gestalten schwanken. "Die Vorstellung des Idealsuchers rückte 
Don Juan in die Nähe des Faust-Stoffes.· l Ähnlich äußert sich 
Bloch. 2 Eine andere Position wird von Salvador de Madariaga ver-
treten. Er sieht Don Juan als Antithese zu Faust: "Don Juan ist 
Geschlecht ohne Gehirn; Fa~s~ ist Gehirn ohne Geschlecht.· 3 Da 
eine Untersuchung der Auswirkungen aller drei Schablonen den Rah-
men der Arbeit sprengt, muß das Verhältnis des Poems zu Goethes 
Faust Gegenstand einer geplanten gesonderten Abhandlung werden. 
Zunächst wird das Symbol system des Poems in seinen wesentlichen 
Zügen durchschaubar gemacht. Parallel dazu erfolgt die Unter-
suchung des Einflusses historischer Ereignisse sowie der 
Strukturierung, welche die Don Juan-Konstellation zu bewirken 
imstande ist. Hierbei werden weitere intertextuelle Bezüge mit-
berücksichtigt. Nicht zuletzt zurmöglichst tragfähigen Fundierung 
der interpretatorischen Bemühungen ist der Arbeit eine editio cum 
notis variorum des Poems vorangestellt. Gleichzeitig soll damit 
eine Konsultierung anderer Redaktionen des Poems überflüssig 
werden. 
1.2. Das Verhältnis der Arbeit ZUr bisherigen Forschung 
Eine synthetische Einbrlngung des von der Forschung bisher 
erarbeiteten Materials in eine umfassende Interpretation des 
1 Elisabeth Frenzel,"Don Juan", B. Wittmann 1976:5. 
2 "Die Verwandtschaft Don Juans mit Faust trat hervor, des 
radikalen Liebestriebs hier, des radikalen Erkenntnis- und Er-
fahrenstriebes dort. Ja, beide Leidenschaften blieben nicht 
einmal voneinander abgetrennt und so auf ihre Typen verteilt". 
E. BloCh, "Don Giovannl und die Hochzeit",ib :88. 
3 "D J on uan und der Donjuanismus", ib :95. H. Mayer betrachtet 
beide Typen als großen Gegensatz. Cf. "Don Juans Höllenfahrt", 
ib : 347. 
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Poems steht noch aus. In vielen. Arbeiten zum Poem wird zwar auf 
die Herkunft deutlicher Reminiszenzen verwiesen, ihnen und ihrer 
Bedeutung als Subtext des Poems jedoch nicht weiter nachgegangen. 
Es handelt sich bei diesen deutlich erkennbaren Hinweisen jedoch 
häufig um Andeutungen, daß vorhandene literarische Vorgaben im 
Poem auf eine spezifische Weise fortgeführt und weiterentwickelt 
werden. So begrenzen sich vorhandene Interpretationen mit Vor-
liebe durch die Implikationen biographischer und historischer 
Materialien, die in das Poem eingebaut sind, in ihrer Deutung. 4 
Der weitaus größte Teil der Arbeiten zum Poem ist Teilfragen ge-
widmet. Dabei richtet sieh das Interesse besonders auf die Präsenz 
anderer Dichter im Poem. Auch hier werden häufig offensichtliche 
und versteckte Zitate ausfindig gemacht, deren Auswirkung auf die 
Sinnstruktur des Poems jedoch unterbewertet bleibt. Außerdem 
wird fast ausschließlich auf den Text rekurriert und die Ergeb-
nisse zu wenig in bereits vorhandene Forschungsresultate einge-
baut. 5 Eine ganze Reihe von Arbeiten wissen die Auswirkungen der 
Ergebnisse ihrer Bemühungen auf die Sinnstruktur darzustellen und 
liefern damit gute Interpretationsbeiträge. 6 Da sie jeweils auf 
ein Thema konzentriert sind, können sie über ihre Fragestellung 
hinausgehende Verflechtungen nur am Rande streifen. Die Ergeb-
nisse werden so überwiegend mit dem Text in Beziehung gebracht, 
jedoch nicht untereinander. Da es im Poem eine Fülle von Unter-
texten gibt, kann die Untersuchung eines einzigen sowie eine 
Festlegung dadurch als Grundlage fUr eine Interpretation nicht 
ausreichen, um so mehr als auch die Untertexte untereinander 
in Beziehung stehen, sei es affirmativ, konnotativ oder polemisch. 
Oie so charakterisierten Arbeiten sowie Erinnerungen und Essays 
4 ~06~H 1966.- Riccio 1967.- Eng-Liedmeier van der 1968.-
~HnHnnOB 1968b.- mHpMYHCKHH 1969; 1973.- Mierau 1975.- Szymak-
Reiferowa 1976.- Q~BbRH 1971. 
5 
TonopOB 1970.- QHBbHH 1971.- nepBywHH 1971.- CMHPHOB 1978.-
CayneHKo 1980.- Cy660THH 1983.- T~MeH4HK 1973. 
6 Mewnax/TonopOB 1972.- TonopoB 1973.- THMeH4HK 1974b; 1975b _ 
THMeH4HK/TonopoB/QHBbHH 1978.- ~onrononoB 1979; 1981.- ]Hxa4eB . 
1981.~ TonopoB/QHBbHH 1984.- Childers/Crone 1984. 
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mit allgemeinerer Themenstellung 7 liefern viele Materialien 
und Hinweise für eine Interpretation, denen in ihrer Bedeutung 
für die Sinnstruktur nachzugehen sein wird.8 Eine weitere Sorte 
von Arbeiten ist einzelnen Kunstgriffen und Verfahren wie der 
Versifikation der Poetik Achmatovas gewidmet. 9 Die Behandlung 
eines Teils der lyrischen Welt Achmatovas als zusammenhängendes 
System wird von lI\erJlOB (1979, 1982, 1983) sowie ihres gesamten 
Werkes unter dem Primat des Zeitaspektes von Verheul (1971) 
vorgenommen. 
Auf eine allgemeine Einführung zu Achmatova, ihrem Leben und 
Werk sowie sp~ziell zu "003MB 6e3 repoß" kann verzichtet werden, 
da dies anderweitig ausreichend geschehen ist. Hier seien nur 
zwei Autoren hervorgehoben, zur Biographie Achmatovas Haight 
(1976) und zu ihrem Werk, besonders zu "003MB 6e3 repoß" , 
mWpMYHCKWH (1973). Seide Wissenschaftler zeichnen sich u.a. 
dadurch aus, daß sie auch privat der Dichterin nahestanden und 
deshalb über ein hohes Maß an Authentizität verfügen. 
Vom Standpunkt der vorliegenden Arbeit aus lassen sich folgende 
Kritikansätze aus der bisherigen Forschung abstrahieren: 
1) In vielen Fällen wird der inhaltliche Eindruck, den das 
Poem macht, unter Einbezug mehr oder weniger fundierter Kenntnisse 
biographischer und historischer Hintergründe zusammengefaßt und 
mit einigen dazu passenden Zitaten aus dem Text versehen. 
2) Das lyrische Ich nicht nur des Poems ,sondern auch der 
anderen Gedichte AChmatovas wird mit der Person der Dichterin 
7 . ~WJlWnnOB 1961.- 4YKOBCKWH 1967.- Verheul 1971b.- Halght 
1976.- 4YKOBCKBß 1976b.- KocBlleB 1977.- 4YKoBcKaß 1980.- UHBbßH 
1974. 
8 Im Vorgriff auf die überlegungen zur Intertextualität sei 
darauf verwiesen, daß zwar eine möglichst umfassende Textinter-
pretation angestrebt wird, jedoch die Beschaffenheit der Dichtung 
Achmatovas eine Ambition auf Vollständigkeit von vornherein ver-
unmöglicht. 
9 Tonop06 1983 katalogisiert die Zitatsorten bei Achmatova 
und Mandel'~tam. UWBbflH 1979 behandelt die Funktion der be-
stimmten und unbestimmten Pronomen in der Lyrik Achmatovas. Hart-
man 1978 untersucht umfassend die Versifikation. 
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gleichgesetzt. IO Diese Identifikation wird als methodisch un-
präzise und häufig in die falsche Richtung weisend betrachtet, 
da das lyrische Ich Achmatovas durchaus nicht immer der bio-
graphischen Person der Dichterin entspricht. Sie bewirkt zudem, 
daß die biographisch-historische Ebene methodisch zu früh die 
Dynamik eines Bezugssystems entwickelt und kupiert damit den 
Interpretationsprozess. Hierbei wird der zunächst eigenständige 
Charakter des Textes bzw. Textsystems unterdrückt. Das bedeutet, 
daß die Beziehung des lyrischen Ich zu sich selbst auf der Vers-
ebene und damit seine Dynamik und GeSChichte, d.h. sein Symbol-
charakter, der biographische und historische Materialien absor-
biert und sich nicht frühzeitig, noch bevor er überhaupt nach-
vollzogen wurde, in ihnen einordnet und auflöst, nicht zum Zuge 
kommt. Die Bedeutung des lyriSChen Ich wird vorzeitig festgelegt 
und damit wesentlicher Aspekte beraubt, die erst in ihrer Gesamt-
heit auf ihre Beziehung zu historischen Zusammenhängen befrie-
digend untersucht werden können. Im beschriebenen Stadium der 
Interpretation bietet die historische Ebene Material an, das 
eingebaut werden kann. 
In der zu frühzeitigen Verwendung der Geschichte als Bezugs-
system liegt vermutlich einer der Hauptgründe, warum 
3) der Dialog des Poems mit Texten derselben Dichterin ent-
weder ganz vernachlässigt oder stark unterbewertet wird, obwohl 
er dem Dialog mit werktranszendenten Texten prinzipiell vorzu-
ordnen wäre. ll Dies schließt allerdings nicht aus, daß der Dia-
log mit einem fremden Text in den Bedeutungsbestand eines Symbols 
10 ~HBbRH I971 und Satin 1977 treffen z.B. keine Unterschei-
dung zwischen Achmatova und ihrer lyrischen HeIdin. Die ein-
zelnen Ebenen werden so nach außen und nicht auf ein Zentrum 
bezogen, als sei die Biographie des Autors Bezugspunkt und nicht 
Material. Halght 1976 kultiviert diese Identifikation: ·Slow1y, 
during the course of her life, the word and the person giving 
the word utterance ceased any longer to be divided, so that the 
voice of the person Akhmatova can be heard speaking to us direct-
1y through her poetry, without intermediary and with the awesome 
authority oE complete integrity." (21.) Hinzu kommt, daß Achma-
tova in ihren Studien zu Pu~kin diese GleiChsetzung zwischen 
dem Dichter und seinem Helden selbst vollzieht " ... Me*~y 
nYWKMH~M M OHerMH~M MO*HO nOCTaBMTb 3HaK paBeHCTBa. ff S 111:204. 
11 Eine Ausnahme bildet Satin 1977. 
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der lyrischen Welt Achmatovas einzuschließen wäre, das dann als 
Ganzes wiederum in Dialog mit einem werkfremden Text tritt. 
Auffällig bleibt jedoch, daß der Symbolbestand der Dichterin 
gerade im Poem in der Forschung kaum oder ungenügend untersucht 
ist, während das in seinen Bedeutungen nicht durchschaubar ge-
machte Symbol in intertextuelle Bezüge gestellt wird!2 Damit 
bleibt auch die intertextuelle Beziehung unvollständig bearbeitet. 
Es besteht also weitgehend eine methodisch in Kauf genommene 
Partialität der Bearbeitung des Poems. 
Auf derselben Ebene wie die Gleichsetzung des lyrischen Ich 
mit der Person der Dichterin liegt 
4) die Gleichsetzung auftretender Masken im Poem mit histori-
schen Personen, die meistens Dichter sind. Ebenso werden Reminis-
zenzen aus dem Werk anderei Dichter gerne mit der Person des je-
weiligen Dichters identifiziert. Obwohl die vielfach literarischen 
Traditionen entliehenen Masken ein Hinweis darauf sein könnten, 
daß das lyrische Ich auch eine literarische Maske ist, das sich 
über die Doppelgängerbeziehung noch andere Masken überstülpt, 
wird immer wieder viel Mühe darauf verwandt, die passenden histo-
rischen Personen hinter den jeweiligen Masken entdecken zu kön-
nen. I3 Dies wird besonders gern im Falle des Dichters Blok prak-
tiziert, dessen Reminiszenzen statt auf seine lyrischen Helden, 
auf seine Person bezogen gesehen werden. I4 Jedoch ebenso wie 
im Fall des lyrischen Ich des Poems verläuft hier eine Bezugs-
richtung nicht zunächst von der lyrischen Ebene zur biographisch-
historischen, sondern von der literarischen Ebene des einen Werkes 
12 Etkind 1984:361sq.: "Die Untersuchung der Poetik von Anna 
Achmatova und ihrer speziellen künstlerischen Weltanschauung 
ist eine Aufgabe, die der Zukunft angehört." 
13 Achmatova sagte auf die Nachricht, daß K. 4YKOBCKMH das 
Porträt Ol'gas als Psyche suche: "- nYCTb KOpHeH HBaHOBM4 He 
cnMWKOM onMpaeTCR Ha KOHKpeTHYro CTOPOHY OnbrH A~aHaCbeBH~. OTO 
Be~b He COBceM OHa, TonbKO ~M3M4eCKMA 06nHK ee, 3TO repOMHfl 
BpeMeHM, a He OHa." 4YKoBcKafl 1980:434. 
l4z. B. Holthusen 1984:104 handelt "von dem 'dämonischen' 
Gegenspieler, hinter dem sich der Dichter Aleksandr Blok verbirgt 
... " Zuallererst handelt es sich dabei jedoch um den lyrischen 
Helden von Bloks Gedicht "neMOH". 
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zu der des einbezogenen Textes. Hierbei ist die historische Ebene 
Materialspender für die literarische Ebene und insofern impliziert, 
d.h. der Dichter, seine Biographie und Geschichte finden in seine 
lyrischen Helden Eingang und über dieses Medium auch in die inter-
textuelle Beziehung. Die Einordnung eines Interpretamentes des 
Textes in historische BezUge ist diesem Verfahren nachgeordnet, 
um möglichst adäquat sein zu können. Der entgegengesetzte Stand-
punkt der weitgehenden Ausblendung historischen Materials in 
einer intertextuellen Beziehung kann deshalb nicht geteilt werden. 
"Die Doppelkodierung verhindert, da sie als Referenzbereich 
den fremden Text einspielt, daß ein außertextlicher, lebens-
weltlicher Bezug sich herstellt. Das gilt sowohl für die 
'Lebensweltlichkeit' des fremden Textes, die im verarbeiten-
den Text sekundär wird, als auch für den außertextlichen Re-
ferenzbereich des gegebenen Textes, dessen Scheinbarkeit durch 
den Rekurs auf den fremden Text aufgedeckt wird." (Lachmann 
1983: 80-81. ) 
Es besteht kein Grund zur Annahme, daß das eine das andere 
ausschließe. Es ist vielmehr zu bezweifeln, daß Intertextuali-
tät einen historisch luftleeren Raum schafft oder mit dem frem-
den Text nicht auch dessen historische Implikationen in den 
einbeziehenden Text übernommen werden. Im frühzeitigen Einsatz 
der historischen Ebene als anordnendes System scheint jedoch die 
Ursache für das weit verbreitete Merkmal der Forschungsliteratur 
zu liegen, nämlich daß 
5) Reminiszenzen, Ähnlichkeiten usw. zwar aufgezählt werden, ohne 
daß ihren Auswirkungen auf die Struktur und möglichen Lesarten 
des Poems in vielen Fällen jedoch weiter nachgegangen würde. 
Oie als Schwachpunkte oder Unvollständigkeiten erachteten 
Eigenschaften der Rezeption des Poems lassen es als notwendig 
erscheinen, den methodischen Standpunkt, von dem aus diese 
Beurteilung vorgenommen wird, etwas ausführlicher darzulegen. 
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1.3. Methodische Standortbestimmung 
Der rein nominelle Hinweis auf die oder jene Schule und 
Methode hätte nur heuristischen Wert und wird als nicht aus-
reichend erachtet, da innerhalb der Literaturwissenschaft kein ein-
heitlicher Sprachgebrauch und auch kein einmütiges prinzipielles 
Verständnis des Gegenstandes Literatur bestehen. Zu Beginn sol-
cher BetraChtungen erhebt sich jeweils die Frage, wodurch man 
ein literarisches Sprachgefüge in Abhebung vom nichtliterari-
schen Gebrauch von Sprache ausgezeichnet sieht. W. Weidle 
betrachtet die Mimesis als ein wesentliches Kriterium der Dichtung, 
die zugleich darstellt, was sie ausdrückt, in dem sie mit dem 
Gesagten in eins fäilt und den Sinn in Lautgestalt und Bedeutungs-
form klar werden läßt.15 Aus dieser Perspektive ergibt sich das 
Verständnis des literarischen Kunstwerkes als eines Phänomens mit 
ontologischer Eigenwürde, ein Phänomen, das mit der realen Welt 
zusammenhängt, da es aus ihr entsteht und auf sie wirkt. 16 Die 
Interpretation soll auf dieser Grundlage erfolgen, die Frye weiter 
ausführt: •... the conception of literature as existing in its 
own universe, no longer a commentary on 1ife or rea1ity, but con-
taining 1ife and rea1ity in a system of verbal re1ationships." 
(1957:122.) Frye verdeutlicht diese Literaturkonzeption durch 
einen Vergleich mit der Mathematik. Beide Disziplinen "proceed 
from postulates not tacts; both can be app1ied to externa1 rea1i-
ty and yet exist also in a 'pure' or se1tcontained torm." (lb:352.) 
15 Cf. W. Weidle,"Die zwei 'Sprachen' der Sprachkunst", Jahr-
buch für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft XII,2, 154-191 
zitiert bei Strelka 1978a:5. 
16 Cf. ib.- Cf. eti. den philosophischen Zugang von Beier-
waltes 1985:300: 'Wenn platonisch und neuplatonisch gedacht, 
der Kosmos das 'beste Lebewesen' ist ... dann muß der literarische 
Text - dem Makrokosmos anal~g - einen in sich lebendigen Bezug 
der einzelnen, ihn konstituierenden Elemente aut ein Ganzes hin 
repräsentieren.' Beierwaltes referiert die Meinung Plotins (V8,l, 
3Ssq.), wenn er ausführt: "Kunst ist nicht aut 'äußere' Natur ob-
jektivierend bezogen, sondern stellt deren intelligible Struktur 
110goi) dar.' (297.) 
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Diesem Verständnis folgt als allgemeine Konsequenz für den Me-
thodengebrauch, daß der hermeneutischen Tradition und der philo-
logischen Phänomenologie der Vorzug zu geben ist, da sie vom 
Werk ausgehen und im Erkenntnisakt immer auf das Werk als Haupt-
kriterium zurückprojizieren. Eine dem angepaßte Methode muß 
deshalb darauf achten, Reduktionen auf andere Disziplinen oder 
Teilqualitäten des Kunstwerkes zu meiden. 17 Ihr Ausgangspunkt 
sind das literarische Sprachkunstwerk unQ seine Interpretation. 
Hierbei beschränkt sich die Methodik nicht auf werk immanente 
Methoden, sondern bedient sich größerer Zusammenhänge oder der 
Ergebnisse anderer Disziplinen entsprechend ihrer eigenen Themen-
stellung, die nach dem besonderen literarischen Gebrauch der 
Sprache im Sprachkunstwerk fragt. 
Als Zielliteraturwissenschaftlicher Bemühungen wird in der 
vorliegenden Arbeit demnach das Erkennen des literarischen Kunst-
werkes mittels gegenstands-und themenadäquater Methoden gesehen, 
was den Einsatz sowohl empirischer als auch hermeneutischer Me-
thoden erfordert, da sich die literarische Qualität eines Sprach-
kunstwerkes einem rein formalisierenden Zugriff entzieht, exakte 
textanalytische Befunde aber den Boden, auf denen Interpretatio-
nen eine gemeinsame Basis finden können, sind!8 Mit dem Ein-
bezug hermeneutischen Vorgehens rückt die Erkenntnisweise der 
Hermeneutik in den Mittelpunkt des Interesses, weil die Reflexion 
auf die Bedingungen der Erkenntnis von Sinnstrukturen in den Er-
kenntnisakt eingebracht werden muß, da hierbei nicht nur das Ver-
halten der Sinnstruktur, sondern auch sowohl die gesellschaft-
liche Bedingtheit ihrer Entstehung als auch die Haltung des 
interpretierenden Bewußtseins sowie dessen Bedingtheit eine 
bedeutende Rolle spielen.19 Die Zirkel struktur des Verstehens 
. 17 So ~ewirk~ Habermas kommunikationsbezogene Soziologie, 
dle das llterarlsche Werk als Mitteilung sieht ebenso eine Parti~litä~ der Ergebnisse wie W. Isers deutsche rezeptions-
geschlch~llche Schule (cf. Die Appellstruktur der Texte, Konstanz, 
1970), dle den Akzent auf die Konkretisierung legt und das Werk 
selbst, die Frage nach den Grenzen des Spielraumes der Aktuali-
sierungsmöglichkeiten vernachlässigt. 
18 Cf. Kaiser 1971. 
19 Cf. ibo 
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von größeren Zusammenhängen auf das Einzelne und zurück bezieht 
sich nicht nur auf das Erkenntnisobjekt, sondern auch auf das 
Erkenntnissubjekt als Zirkelstruktur der Geschichtlichkeit des 
Verstehens!O 
Oie Interpretation ist somit einerseits determiniert durch 
den Text, andererseits durch das Bewußtsein des Interpreten, das 
aus der geschichtlichen Situation, in der die Interpretation 
geleistet wird, kommt und sich nicht nur auf den Text, sondern 
auch auf die geschichtliche Situation, in der der Text entstand, 
richtet, seine Methoden dementsprechend auswählt, anwendet und 
Schlüsse aus den Ergebnissen zieht. Hier liegt die Ursache für die 
Unausschöpfbarkeit des Textsinnes, der sich jeder Interpretations-
versuch gegenübersieht. Kompliziert wird der hermeneutische Vor-
gang dadurch, daß sich nicht nur ein von seiner geschichtlichen 
Situation mitbedingtes Bewußtsein auf den Text richtet, sondern 
der Text gleichzeitig einer vergangenen geschichtlichen Situatio~ 
angehört, aus der mittel- oder unmittelbar die geschichtliche 
Situation, aus der heraus interpretiert wird, entstand. Der In-
terpret ist gezwungen, so gut wie möglich den vergangenen Kontext 
zu rekonstruieren, was wegen des späteren Standpunktes allerdings 
nicht mit dem damaligen Kontext kongruent sein kann. Außerdem 
muß er das Ergebnis in den Kontext der eigenen geSChichtlichen 
Situation setzen, der bei diesem Vorgang dann ebenfalls Modifi-
kationen erfährt. Die von Heraklit gestellte Frage nach Identi-
tät und Differenz (praktisch beziehbar auf das Verhältnis zwi-
schen Individuum und Gesellschaft), den einzelnen Teilen und 
dem Ganzen,ist heute noch aktuell. Die Problematik betrifft 
nicht nur die Literaturwissenschaften, sondern ist, von der 
Philosophie aufgeworfen, zumindest für die Geisteswissenschaften 
maßgeblich. Da jede Produktion und jedes Individuum aus geschicht-
lichen Situationen kommen und sich von solchen umgeben sehen, be-
trifft die Frage nach der gen auen Beschaffenheit von Abhängig-
20 Cf. E. Hirsch, Prinzipien der Interpretation (München, 1972). 
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keits- und Einflußverhältnissen nicht nur ein literarisches 
Kunstwerk. Sie kann daher, weil beim hier gestellten Thema und 
dem dazu eingenommenen Standpunkt das Sprachkunstwerk Auswahl, 
Anwendung und Akzentuierung der Methoden festlegt, als im Rahmen 
dieser Arbeit unspezlfisch. jedoch die angewandte Interpretations-
praxis relativierend präsent gehalten werden, wobei nicht zu-
letzt im Hinblick auf die widersprüchlichen Lösungsversuche 
dieser Frage darauf verzichtet werden muß, ein eindeutiges, in 
eine Richtung verlaufendes und damit die Arbeit vereinfachendes 
Abhängigkeitsverhältnis als Grundlage aller weiteren Bemühungen 
zu setzen. Aus diesem Grunde wurde die Verwendung biographisch-
historischer Kontexte im Rahmen der Arbeit differenziert. Ent-
sprechend dem Standpunkt, das Sprachkunstwerk als Bezugszentrum 
zu behandeln, dienen die genannten Kontexte während der eigent-
lichen Interpretation als Material zur Sinnanreicherung für die 
jeweils in Arbeit befindliche lyrische Einheit (Symbol). Ob-
gleich damit eine gewisse Abhängigkeit der lyrischen Einheit von 
den biographisch-historischen Kontexten dokumentiert ist, ent-
wickelt bei dem Verfahren zweifellos die lyrische Einheit die 
absorbierende Dynamik, die nicht nur Materialien aus der histo-
rischen Ebene, sondern Sinn auch aus anderen Bereichen assimi-
liert. Dieses Verfahren diktiert die vieldeutige Beschaffenheit 
der lyri schen Wel t Achmatovas, wie im Verl aufe der Arbei t zu sehen 
sein wird.21 In einem zweiten, die eigentliche Interpretation 
fast schon transzendierenden Schritt, läßt sich das Ergebnis 
der interpretatorischen Bemühungen, z.B. das in seinem Sinn durch-
schaubar gemachte Symbol oder Symbol system in den Bezugsrahmen 
des historisch-biographischen Kontextes setzen, wodurch es mi t 
seinem Standort darin noch eine Sinndimension erhält. Notwendig 
dazu sind sowohl das als eigenständig behandelte Symbol als 
auch der Kontext. Das Gefälle der Absorption oder Abhängigkeit 
bestimmt die Perspektive, die wahrscheinlich immer einseitig 
unter Vernachlässigung des anderen urteilt, sofern sie nicht 
21 Cf. Achmatovas Aussage zum Poem in den "3aMeTKI1 K 'n03Me 
6e3 repOR''':'' ••• IlTO 11.0 P.Ha 06bRCHHTb ee R He Mory H He XOIlY ••• " 
S 111:161. 
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bereit ist, eine Art nicht näher analysierbares dynamisches 
Gleichgewicht anzunehmen. Wahrscheinlich käme ein ständiger 
Wechsel der Perspektive dem Phänomen am nächsten. 
Genau dieselbe Frage nach dem Verhältnis von Identität und 
Differenz erhebt sich noch einmal auf der Ebene des Sprachkunst-
werkes, nämlich die Frage nach der Beziehung einzelner Teile zum 
Ganzen und umgekehrt~2Auch sie ist, obwohl für das Thema spezi-
fisch, da zudem, wie oben dargelegt, durch die unterschiedliche 
geschichtliche Eingebundenheit von Autor und Interpret kompli-
ziert, nicht lösbar. Zur Beschreibung dieses Spannungsverhält-
nisses wird auf das traditionelle Modell des Zirkels rekurriert, 
zu dessen Erstellung die Teile wie das Ganze einer Untersuchung 
unterworfen und auf der Grundlage empirischer Befunde in ihrem 
Verhältnis zueinander und zu der sich ergebenden Sinnstruktur ge-
deutet werden. 
Entsprechend dem oben dargel~gten Standpunkt bietet sich der 
Begriff des Symbols als zentraler Strukturbegriff sowohl für 
ein Kunstwerk als Ganzes als auch für kleinere Einheiten als be-
sonders geeignet an. 
"Das kßnstlerische Bild hat auch eine mehr oder weniger aus-
geprägte Verweisfunktion, insofern, als es meistens auch auf 
eine außerhalb des Kunstwerks liegende Realität verweist. 
Zugleich entfaltet es aber ein von dieser Verweisfunktion un-
abhängiges Eigenleben, indem die einzelnen Elemente des Bil-
des sich auf sich selbst beziehen, wodurch das entsteht, was 
man eine eigenständige Struktur nennen kann. In diesem Span-
nungsfeld zwischen Verweisfunktion und Strukturautonomie be-
wegt sich nicht zuletzt die literarische Kunst, und durch 
diese Spannung scheint ein großer Teil der Wirkung von
2
§unst 
auf den Empfänger bedingt zu sein." (S0rensen 1977:84) 
Zudem entspricht die Erkenntnisweise der Hermeneutik, die das 
Einzelne aus dem Ganzen und das Ganze aus dem Einzelnen zu ver-
22 Cf. Beierwaltes 1985:299:"Das Ganze eines literarischen 
Produktes muß von seinen Teilen her aufschließbar sein, in den 
Teilen aber spiegelt sich zugleich das Ganze." 
23 Cf. ib:298:" - insofern wäre 'symbolische Mimesis' in 
der Tat eine Antizipation des romantischen Symbol-Begriffs ... 
der sich vOn dem der Allegorie dadurch abscheidet, daß er nicht 
immer 'Anderes' sagt, sondern 'das Selbe':Symbol als 'Tautego-
r ie I • " 
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stehen sucht, der Struktur eines so verstandenen Symboles, das 
hier im Sinne von Frye als ·any unit of any literary structure 
that can be isolated for critical attention" charakterisiert 
werden kann. 24 Das Symbol hat also im hier verwendeten Sinn 
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eine reale Existenz als Sprachgebilde mit dem Verweischarakter 
der Sprache auf verschiedene semantische Bereiche. Seine Bestand-
teile beziehen sich außerdem aufeinander und bilden so eine 
eigene Struktur von gestaltetem Sinn, in den das Verweispotential 
der Sprache miteingegangen ist, mit dem es jedoch nicht iden-
tisch gesetzt werden kann, da ebenso Sinn durch die Beziehung der 
einzelnen Teile zueinander und zum Ganzen sowie des Ganzen zu 
den einzelnen Teilen geschaffen wird. Daraus ergibt sich eine 
Sinnstruktur, die als Sinn jedoch nur empfunden wird, indem sie 
wiederum auf etwas verweist, was jedoch, trotz mehr oder minder 
ausgeprägter Ähnlichkeit nicht mit bekannter Realität verwechselt 
werden kann, da ihr Sinn ja gleichzeitig mit der neu geschaffenen 
Sinnstruktur identisch ist. In das Symbol sind Sprache und Reali-
tät eingegangen. Es bildet durch seine Struktur, die aus der 
Spannung von Verweisfunktion und Strukturautonomie entsteht, 
eine eigene Realität, die ihrerseits wieder auf die bekannte 
Realität zurückwirkt und durch die Leser an diese assimiliert 
wird. Größeres Gewicht als auf die Verweisfunktion, deren Er-
kenntnis und Ausarbeitung innerhalb des Kontextes des Inter-
preten, d.h. seiner geschichtlichen Situation erfolgt und die 
deshalb durchaus nicht mit der bei der Entstehung des Werkes 
intendierten ganz identisch, sondern ihr höchstens angenähert 
sein kann, muß noch auf die Strukturautonomie des Symbols ge-
legt werden. • ... die Zeichen-Werte von Symbolen werden ihrer Be-
deutung als einer Struktur untereinander verbundener Motive 
24 1957:71.- Cf. Hayes 1969:277, n. 8:· ... the modern ccitics, 
... are concerned with the mode oE existence oE litecary art as 
such, and trom their viewpoint every piece of imaginative litera-
ture, including even the most naturalistic, 1s 'symbolic'.H Von 
diesem Standpunkt aus operierende Kritiker sind z.B. Frye 1957.-
K. Burke, The Philosophy of Literary Form and Language as Symbo-
lfc Action.- S. Langer, Feeling and Form.- K. Hamburger, ~ 
logik der Dichtung u.a.m. 
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untergeordnet.,2S Doch bleibt nichtsdestoweniger die wörtliche 
Bedeutung, die Referenz der Worte gewahrt, da symbolisches Ver-
stehen pragmatisches Verstehen voraussetzt. Aber "das Symboli-
sierte ist selbst kein pragmatisch empirisches Element, sondern 
stets eine lebensweltliche, psychische und moralische Bedeutsam-
keit.,26 Das Verhalten des Gegenstandes rechtfertigt ein solches 
Verständnis von Symbolen nur zum Teil. zum anderen Teil ist es 
2S N. frye, Analyse der literaturkritik (Stuttgart 1964), 77. 
An dieser Akzentuierung läßt sich die Diskussion um den Unterschied 
zwischen Symbol und Allegorie festmachen. 'It was Goethe who 
introduced s~mbol and allegory as aesthetic categories in the 
sense that is most commonly accepted today ... • Hayes 1969:274.-
Goethe verstand beide Strukturbegriffe als antithetische Konzepte. 
S9!rensen 1977 schlägt vor, eine Skala von Blldformen zu entwickeln, 
je nachdem ob "intJlnsic meaning· (Strukturautonomie) oder "ex-
trinsic meaning' (Verweisfunktion) Uberwiegt. Oie idealtypi-
schen Pole der Skala sind dann Symbol und Allegorie.(Cf. ib.B5).-
Eine Allegorie wäre demnach ein Element, bei dem die Verweisfunktion 
klar überwiegt, das sich durch eindeutige Bezugsverhältnisse aus-
zeichnet und zwischen dessen Sein und Sinn eine Diskrepanz be-
steht. Das Herder Lexikon, Literatur (freiburg/Basel/Wien. 1974) 
charakterisiert die Allegorie als 'bewußte Umsetzung eines be-
grifflichen Zusammenhang in eine bildliehe Darstellung, dabei wird 
das Bild nicht aus sich heraus auf seine Bedeutung hin durchsichtig 
(wie beim Symbol), hat also kein Eigenleben, sondern wird nur vom 
gemeinten. Begriff her verstllndlich." (s. Allegorie. 10.).-
Der hier verwendete Symbolbegriff hat nicht die Allegorie als 
GegenUber, sondern den nichtliterarischen Gebrauch der Sprache. 
Da oben die neben dem Verweischarakter der Sprache bestehende 
Strukturautonomie eines Sprachkunstwerkes als die konstituierende 
Eigenschaft literarischen Sprachgebrauches angesehen wird und so 
konstituierte Elemente mit dem Begriff des Symboles bezeichnet 
werden, stellt sich der Gegensatz dieses Symbolverständnisses 
mit der Allegorie innerhalb des Sprachkunstwerkes nicht. 
Es steht außer Zweifel, daß die nach außen weisende Komponente 
stärker sein kann als die nach innen gerichtete. Um jedoch dem 
spezifischen Charakter eines Sprachkunstwerkes im Unterschied 
zum nichtliterarischen, verweisenden Sprachgebrauch gerecht zu 
werden, muß das Gewicht der Interpretation mehr noch als auf 
den Verweis auf die Einbringung der Verweise in die Eigenstruktur 
gelegt werden, selbst wenn die Verweisfunktion überwiegen sollte. 
denn die Struktur ist als das hier spezifische dem Verweischarakter 
methodisch Ubergeordnet. Von diesem Standpunk t her kann die Unter-
scheidung zwischen Symbol und Allegorie vernachlässigt werden. 
26 Kurz 19B2:75.- C.G. Jung gibt vom psychologischen Stand-
punkt folgende Erklärung: "Die Symbole funktionieren als Umfor-
mer, indem sie Libido aus einer 'niederen' Form in eine höhere 
überleiten." Jung 1977:295. Seiner Meinung nach folgt die Um-
formung in der Psyche eingebetteten Strukturvorgaben. 
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Ausfluß einer Erwartungshaltung und Weltanschauung. "Ob etwas 
ein S<ymbol> sei oder nicht, hängt zunächst Von der Einstellung 
des betrachtenden Bewußtseins ab, eines Verstandes z.B., der 
den gegebenen Tatbestand nicht bloß als solchen, sondern auch 
als Ausdruck von Unbekanntem ansieht.' (Jung 1976:517.) Dies 
liegt an der bereits angedeuteten Eigenschaft der Konjunktion 
verschiedener Bereiche im Symbol. " ... symbolic signs are 
'opaque', the obvious meaning points analogically to the second 
meaning and the second meaning is given only in the first ... " 
(Adams 19B3:374.) Goethe beschreibt diese Eigenschaft der Sym-
bole in dem berühmt gewordenen Satz, der das Symbolverständnis 
bis heute geprägt hat: ·Das ist die wahre Symbolik, wo das Beson-
dere das Allgemeine repräsentiert, nicht als Traum und Schatten, 
sondern als lebendig-augenblickliche Offenbarung des Unerforsch-
lichen.,27 
27 Goethe, Maximen No. 314, Gedenkausgabe der Werke. 532. 
Es bedarf noch der Differenzierung. daß mit dem hier verwendeten 
Symbol begriff nicht das Symbol der SymbOlisten koinzidiert. trotz-
dem sie sich auf Goethe als Vorläufer beriefen. Das Symbol. wie 
es die Symbolisten theoretisch verstanden, hatte eine harmoni-
sche Zeichenfunktion auf die hinter ihm liegende "höhere Wirk-
lichkeit'. Cf. Sn. ~BaHoB, BOp'03A~ H Me*H (MoeRBa. 1916), 133sq. 
Der aus Realität bestehende Körper des Symbols war in diesem Ver-
ständnis entwertet, zumindest aber weniger wichtig. da keine 
Konjunktion mit "höheren" Realitäten im Symbol eingegangen. sondern 
mit dem Symbol als Entsprechung darauf verwiesen wurde. Das 
Symbol als Ganzes ist so mehr Zeichen als Verkörperung und un-
terscheidet sich insofern von Goethes Auffassung ebenso wie von 
der oben dargelegten. Cf. Peters 1981:1-5.- Das symbolistische 
Symbol und besonders das Symbol gefüge bilden also ein Netz von 
Entsprechungen. Der Akmeismus, dem Achmatova angehörte. suchte 
sich hingegen von den auf eine "höhere Wirklichkeit" weisenden 
Symbolen des Symbolismus zu distanzieren. Mickiewicz 1975b:64 
hebt als Charakteristikum der Akmeisten hervor: • ... freedom to 
crossrelate words pertaining to unrelated matters . ..•• d.h. 
ihre symb~lschaffende Tätigkeit. Er bezeichnet als poetische 
Arbeit der Akmeisten: "Transferring salient features from the 
representative of one r.alm to that of another and, thus, 
pointing at poetic or real identicalness of distant realms 
becomes a topic which lends itself to philosophical interpre-
tation," Ib:66. Den Unterschied zwischen symbolistischer und 
akmeistischer Dichtung sieht Mickiewicz in folgendem: ·Radically 
different, ..• is the direction in which the attention is moved 
during the reading ",: it either leads away from the terms 
via ready-made correspondences, or it leads to each term, to 
find which of its properties are potentially tied to which out-
side associations." Ib:68sq. Anders als die Symbolisten. die das 
Wort als Kanal oder Zwischenträger zur "höheren Wirklichkeit" 
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Das Symbol verbindet das literarische Kunstwerk nicht allein 
mit der Lebensrealität, sondern auch mit anderen literarischen 
Werken. Frye (1957:100) sagt hierzu: "A symbol is bound to expand 
over many works into an archetypal symbol of litecature as a 
whole." Der Archetypus, verstanden als "associative cluster" 
(Ib: 1021. ·connects one poem with another and thereby helps 
to unity and integrate our literary experience." (Ib:99.) 
Beim Archetypus handelt es sich generell zunächst nicht um einen 
inhaltlich bestimmten Faktor, sondern um ein Formprinzip, das Jung 
im Bereich der Psychologie als Energie, welche Assoziationen kon-
zentrisch anzuordnen vermag, wobei das Zentrum selbst im Dunkeln 
bleibt, während seine Ausstrahlung auf die angeordneten Elemente 
deutl ich festzustellen ist, charakterisiert. (Cf. Jung 1976:451-7.) 
Dieses Modell trifft ebenfalls auf den Tatbestand der literarischen 
Sinnstruktur zu. Die Untersuchungen zur Intertextualität müssen 
deshalb am Symbol ansetzen. Das Selbstverständnis Achmatovas 
und Mandel 'stams sowie die Beschaffenheit ihrer Texte lassen, 
wie bereits dargelegt, eine solche Untersuchung nicht nur ge-
rechtfertigt, sondern notwendig erscheinen.28 Die Symbole 
bilden innerhalb des Werkes ein Gefüge, indem sie wie jede Reali-
tät im Raum und in der Zeit auf der inhaltlichen wie der for-
malen Ebene, jedoch auf spezifisch literarische Weise angeord-
net werden. In diese Anordnung bringen sie, wie schon ausgeführt, 
die ihnen eigenen Verweise auf Realität, andere literarische 
Werke usw., die durch diesen Vorgang zentriert und damit modi-
fiziert werden, ein. Für ein so entstehendes Gebilde, das mit 
auffaßten, betrachteten die Akmeisten die Worte als Entitäten, 
die von außen kommen und häufig unter Auslassung logischer 
Verbindungen zu einem polyfunktionalen mehrlinigen Netz ver-
knüpft werden, das die Aufmerksamkeit nicht auf Dahinterliegen-
des, sondern auf sich selbst zieht, dessen Bedeutung sich jedoch 
nicht in sich selbst erschöpft. Neben dem, dem Gegenstand Literatur 
allgemein eigenen, oben dargelegten Symbolcharakter, weist sich 
also der durch O. Mandel'stam und A. Achmatova vertretene Akmeis-
mus als diesem allgemeinen Verständnis noch besonders entgegen-
kommend aus. 
28 So können bereits die Gegenstände in der frühen Lyrik 
Achmatovas al s Symbole betrachtet werden. Cf. Piotrowiak 1985:302sq.-
XaH 1975 spricht über die zweifache Funktion der Gegenstände bei 
Achrnatova, eine tatsächliche und eine symbolische. Cf. 58sq., 78.-
Diese Tendenz verstärkte sich im Laufe der Zeit. BMHorpa~OB r976 
spricht ebenfalls von den Gegenständen Achmatovas als von Symbolen. 
Trotz aller übrigen Differenzen tut dies auch CMMPHOB 1972. 
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dem Begriff Mythos bezeichnet werden kann, gelten keinerlei 
Vorschriften, nach denen es sich der vertrauten Erfahrung 
beugen müßte. Wie die Konstituierung der Symbole und ihre An-
ordnung im einzelnen vonstatten gegangen ist, bildet neben der 
Sammlung von Referenzmaterialien ein Hauptthema der Interpre-
tation. Erst die Kenntnis des Gefüges der Symbole ermöglicht 
ein weitgehendes Verständnis des einzelnen Symbols, genauso 
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wie umgekehrt das Gefüge nur über die einzelnen Symbole zugäng-
lich wird, weshalb hier in der Interpretation nach dem hermeneu-
tischen Zirkel verfahren werden muß. 29 
Frye ist also, wie schon angedeutet, der Auffassung, daß es 
über die einzelnen Textgrenzen hinaus ein Zentrum der Ordnung von 
Worten gibt und in diesem Zentrum eine Reihe von Archetypen, die 
er universal nennt, zu erwarten ist.JO Als solche,al lerdings auf 
niederer Ebene befindliche Zentren werden in der vorliegenden 
Arbeit verschiedene im Poem vorkommende Symbole behandelt, 
indem zunächst im Rahmen der Werkgrenzen Achmatovas der These 
gefolgt wird, daß die Symbole von ihrem ersten Auftreten im Werk 
der Oichterin an als Ganzes präsent, d.h. auf das ihnen immanente 
Zentrum ausgerichtet sind, sich im laufe der lyrischen Bio-
graphie entwickeln und selbst ausführen. Das bedeutet praktisch, 
daß ein Symbol nicht aus einem Text, z.B. dem Poem durchschau-
bar und verständlich gemacht werden kann. Der Interpret wird 
versuchen, die aus dem Medium Sprache geschaffene Sinnstruktur 
an bereits Bekanntes zu assimilieren. Hierbei kann ihm der je-
weilige Text den Weg mehr oder minder deutlich weisen. Das Poem 
tut dies in ausgeprägtem Maß u.a. durch seine Intertextuali-
tät, d.h. der Sinnbestand von SymbOlen kann nicht nur Text-, 
sondern auch Werkgrenzen überschreiten. Beim Einbezug fremder 
29 Emrich 1953:61 sagt zum Symbolverständnis: "Die einzelnen 
Bilder öffnen keineswegs unmittelbar durch sich selbst oder durch 
spontan gefahlsm!lßige Einstimmung des Lesers ihren Sinn. Der mysti-
fjzierende Anspruch, unmittelbar im Bilde bereits seinen Sinn zu 
empfangen, ist unerfallbar, da das Symbol in sich vielschichtig. 
antinomisch, mehrdeutig ist, .,. von immer neuen Seiten umkreist 
und in kontrastierenden Bezagen vom Dichter aufgebaut wird, .. . " 
30 Es können hier Parallelen zu den in der Psychologie, z.B. 
bei C.G. Jung erwähnten Archetypen und von da aus zu den Ele-
menten der alten Mythen sowie zu Relig1ons- und gnost1schen Er-
kenntnissystemen gezogen werden. 
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Werke wird jedoch das Symbol aus dem Werk Achmatovas als Bezugs-
zentrum gewahrt. Das, worauf Frye letztlich anspielt, daß ein 
alle Texte und Werke transzendierendes Zentrum, welches Worte 
anordnende Symbole oder Archetypen enthält, existiere, ermög-
licht wahrscheinlich die Intertextualität, d.h. eine durch ein 
gemeinsames Zentrum bewirkte enge Verständigung zwischen Symbolen 
verschiedener Werke, bleibt aber selbst unbekannt, da aus einem 
Text innerhalb seiner Werkgrenzen sowie seinen intertextuellen 
Bezügen selbstverständlich nicht zu orten. Einen Hinweis auf 
den Charakter dieses Zentrums könnten vom psychologischen Stand-
punkt formulierte Bemerkungen geben: "Der Begriff des Arche-
typus, ... deutet das Vorhandensein bestimmter Formen in der 
Psyche an, die allgegenwärtig oder überall verbreitet sind." 
(Jung 1978a:55.) Sie befinden sich im kollektiven Unbewußten. 
Dieses "besteht aus präexistenten Formen, Archetypen, die erst 
sekundär bewußt werden können und den Inhalten des Bewußtseins 
testumrissene Form verleihen." (Ib:56.) Es könnte also vermutet 
werden, daß es sich bei dem Zentrum um Strukturvorgaben handelt, 
die nicht nur, sondern auch die Anordnung von Worten vornehmen. 
An diesem Punkt, der die Wortkunst auf sich hinzuordnen scheint, 
wird gleichzeitig die Grenze der Wortkunst überschritten. 
Mit dem u.a. mittels dieser Hypothese eines gemeinsamen Zen-
trums der Wortkunst faßbaren Phänomen der Intertextualität*bei 
den beiden akmeistischen Dichtern Achmatova und Mandel 'stam be-
faßten sich ausführlich und systematisch JIeBI1H/CerllJI/TI1MeHllI1K/ 
TonopoB/QI1BbflH (1974): 
" ... ~parMeHT, Ha HOTOPOM npOI1CXOAI1T B~flBReHl1e ~I1TaT ... AllJIeKO 
He BCerAa OrpaHI111I1BaeTCfl paSMepaMl1 AaHHoro CTI1XOTBOpeHl1fl, 
nOCKORbHY cy~ecTByeT flBHaR YCTaHOBHa Ha COOTHeCeHl1e co BCeMI1 
OCTllJIbHblMI1 c06CTBeHHblMI1 npOI1SBeAeHl1flMl1, 06paSYIO~I1MI1 e A 11 H ~ A 
nOSTI111eCKI1A TeKCT, 11, TaH CKasaTb, C MI1POB~M 
n03TI111eCKOM TeKCTOM ... " (Ib:72.) 
Der von diesen beiden Dichtern vertretene sogenannte Akmeismus 
strebte demnach "K ocosHaHHOMY COCTaBJleHl11O ( ... ) HeKoero <ppar-
MeHTa 'Ml1pOBOrO nOSTI111eCKOro TeKCTa' ... " (QI1BbflH 1974: 103. ) 
In dieser Richtung, jedoch ohne Zentrierung auf einen "MI1POBOA 
* Der Begriff wurde von J. Kristeva, "Narration et transfor-
mation", Semiotica 1(4), p. 443 eingeführt. 
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n03TH4eCKHH TeKcT" zieht Satin (1977) ihre Schlußfolgerungen: 
"Akhmatova and Mandel'shtam shaced a genuine appreciation of 
Eucopean cultuce and feIt ties to the gceat poets of all 
times who had also ceflected theic cultuces and with whom 
they found common etecnal values." (Ib:263.) "Final1y, 
Akhmatova and Mandel'shtam celied heavily on tcadition, on 
a continuity of wocld cultuce, in which they linked theic 
own poetic wocks with othecs in an unbroken chain of human 
cu1tuce." (Ib:264.)31 
Entsprechend diesem Anliegen wandte Achmatova in ihren Puikin-
studien neben ihrem Interesse für biographisch-historische 
Hintergründe ihr Haupt~ugenme~k auf Parallelen und Quellen so-
wohl aus Puskins eigenen al s auch aus fremden Werken. 32 Es gibt für 
die Intertextualität bzw. Zitathaftigkeit im Werk der Akmeisten 
eine Reihe von Indikatoren, die bereits Gegenstand von Unter-
suchungen waren!3 Die Intertextualität der Akmeisten zeichnet 
sich neben den identifizierbaren Reminiszenzen jedoch auch 
durch weitgehende Unbestimmtheit aus!4 Diesem Konzept korres-
pondiert bei Achmatova die Kategorie der "onpe,I:\eJleHHOCTH-Heonpe-
AeJleHHocTH". (Cf. QHBbßH 1979.) Diese Kategorie äußert sich 
grammatisch vorwiegend im Gebrauch bestimmter und unbestimmter 
Pronomen und in ihren syntaktisch teilweise verwirrenden Bezie-
hungen sowie häufig der Norm nicht entsprechenden Referenzen. (Cf. 
ib:362.) Dadurch entsteht eine Unbegrenztheit der Semantik, die 
sich für alle möglichen Sinnimplikationen absorbierfähig erweist 
und damit die 'HeorpaHH4eHIIß nOHßTHß' ermöglicht. (Ib:354.) 
Mit einer allgemeinen Intertextualitätspoetik beschäftigt 
sich Lachmann (1983)!5 Dabei geht es vornehmlich "um die Be-
stimmung dec in den Text eingespielten semantischen und 'sthe-
31 Kurz sei hier auf Goethes Konzeption von der "Weltlitec'atuc" 
verwiesen. 
32 Cf. '''KaMeHHblH rOCTb' nYWKHHa", S 11:273. 
33 Einige seien hier erwähnt: z.B. TonopoB 1983.- THMeH4HK 
198Ib:133sq.- ]eBHH/CeraJJ/THMeH4HK/TonopoB/UHBbRH 1974. 
34 Cf. 4Yl<OBCKaR 1980: 4 I I. - THMeH4HK 1981 d:?2 " ••• n033HIl 
aKMeHCTOB Tllrc)'reeT K aHoHHMHOH 4YlKOH pe4H ••• 11 
35 Diese Intertextualitätspoetik umfaßt die Reflexion des 
generellen Kontaktes zwischen den Texten, den Ausbau eines Ana-
lyseansatzes fUr Texte, die durch spezifische Intertextualitäts-
verfahren konstituiert sind, sowie die EntWiCklung einer Typolo-
gie und Funktionsbestimmung intertextueller Literatur. 
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tischen Differenz, wie sie durch die 'Usurpation' fremder Texte, 
Textkonventionen und Gattungsschemata erzeugt wird ... " (Ib:68.) 
Hierdurch kommt eine nicht mehr kontrollierbare Interaktion 
zwischen den Texten in Gang, die einen unendlichen Verstehens-
prozess initiiert. So beschaffene Texte konstituieren sich 
"durch einen intertextuellen Prozeß, der die Sinnmuster der 
anderen Texte absorbiert und verarbeitet und eine Kommunikation 
ermdglicht, die niemals einsinniges Einverst~ndni5 verlangt," 
(Ib:72.)36 J. Borges' Vorstellung von der Ewigen Wiederkehr, 
von dem Buch, in dem alle Bücher enthalten sind, geht bis zur 
Leugnung des Originalkünstlers und damit auch von Te~tgrenzen. 
Stattdessen gibt es nur den archetypischen Künstler, der am 
archetypischen Kunstwerk arbeitet. 37 
Die Leistung eines Kunstwerkes wird darin gesehen, "das 
Zeichenensemble, das eine Kultur hervorgebracht hat, durch die 
Zeitschichten hindurch neu lesbar zu machen." (Lachmann 1983:74.) 
Die Elemente des Textes verweisen sowohl auf die Syntax als auch 
auf absente Texte. "Brüche und Inkompatibilitäten ... funktio-
nieren ... wie Abweichungen ... von der Norm des gegebenen Text-
kontinuums." (Ib:76.) Der Autor repräsentiert somit das kulturelle 
Gedächtnis. 38 Dieses Konzept fand nicht nur Anklang und Ausar-
36 Adorno sieht, wenngleich aus anderen Gründen, im fragmen-
tarischen Kunstwerk den Fortbestand der Kunst. Cf. Lachmann 
1983:71. Er gründet aber damit wie Benjamin in Friedrich Schle-
gels Auffassung vom poetisch zu reflektierenden Unendlichen, das 
eigentlich nur als Ganzes widergespiegelt werden könnte. Da es 
aber als Ganzes unfixierbar und unabgeschlossen bleibt, kann je-
de Widerspiegelung nur ein Fragment sein.Das Verständnis der 
p~etischen Re~lexion des Universums als Fragment sowie die Anrede 
dleses Unendllchen als "Du" (Dialogizität) fußt also in der 
deutschen Romantik und nicht erst in der Buberschen phänomeno-
logisch aufzufassenden "Dialogik", die sich bekanntlich um die 
Beschreibung der aktuellen Intersubjektivität bemüht. 
37 Cf. ib:73.- Cf. Frye 1957.- Cf. JIeSI1H/CeraJI/TI1MeHl{I1K/ 
Tonopos/UI1SbffH 1974:68: " n03TI14eCKI1H YHl1sepCYM AXMaTosoH TaK 
~e, KaK 11 y MaH~enbWTaMa, Mo~eT 6~Tb COOTHeceH C apXeTI1nl14eCKOH 
Mo.n;enblO Ml1pa ... " 
38 Dies korrespondiert mit der großen Bedeutung, die "naMffTb" 
in der poetischen Welt Achmatovas spielt. 
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beitung bei Achmatova und Mandel '~tam!9 sondern schon vor 
ihnen, LB. bei Belyj, an dessen Roman OeTeo6ypr lachmann die 
Intertextualität exemplifiziert, Anwendung!O Die Literatur als 
kulturelle Institution wird "in der rekonstruierend-summierenden 
Cedächtnisarbelt bestätigt, in der spielerischen Dekonstruktion 
negiert ... " (Lachmann 1983: 107.' Da die Quellen, aus denen Achma-
tova schöpfte, ihrerseits wieder Verarbeitungen schon vor ihnen 
existierender archetypischer Themen sind, reichen die inter-
textuelIen Bezüge nicht direkt zu den Ursprüngen, sondern zu 
deren Spiegelungen in der Weltliteratur. 4l Strukturbildendes 
Charakteristikum solcher Texte ist die Doppelung, die Handlungs-
träger, Attribute usw. betrifft, da diese verschiedenen Texten 
gleichzeitig angehören und so "komplexe Konnotationsbündel" 
schaffen. (lachmann 1983:94.) Die Auswechselbarkeit der Elemente 
sowie ihre Fähigkeit, ständig andere Verbindungen einzugehen, 
bedingen den Facettenreichtum der "Konnotationsbündel" , wobei 
Anzahl und Beschaffenheit der Facetten dauerndem Wechsel unter-
worfen sind. Die Beziehung, die zwischen zwei Texten herrscht, 
unterteilt Lachmann in zwei Typen: Kontiguität, die als metonymi-
sche Beziehung bestimmt wird, entsteht, wenn ein Element des 
fremden Textes wiederholt wird und den Referenztext als Ganzes 
evoziert oder Strategien aufgenommen werden, die den fremden 
Text in seiner poetischen Konvention evozieren. Die zweite Art 
der Beziehung, die Similaritätsrelation ist metaphorisch und 
entsteht, "wenn konstitutive Elemente des manifesten Textes als 
Analogien zu ldentifizierbaren äquivalenten Elementen fremder 
Texte signalisiert werden." (Ib:99.) Das bedeutet, daß zum 
Stellenwert eines Elementes im Text noch sein Bezug zu einem 
39 Cf. die 8edeutsamkeit, die Achmatova dem Dichter und seinem 
Werk zuweist. Die eigene Aufgabe in der Geschichte bestand u.a. 
info I gendem : "EBpOne11311"pOBaTb 11 rYMaHI1311pOBaTb ,L\Ba,L\uaTOe CTO-
JleTl1e, corpeTb erG TeJleOJlOrl14eCKI1M TenJlOM .•• " Ib:49. 
40 Lachmann 1983:104: "(Belyj bezeichnet den Schriftsteller 
als ·Sammelzitat·) .•. " Seine Konzeption der Polyvalenz entwickelte 
Belyj in "CI1MBOJII13M" (1910). 
41 Damit korrespondiert die Bedeutung des Spiegelsymbols im 
Werk AChmatovas. 
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fremden Text hinzukommt~2 Dieser Bezug verändert sowohl das 
Element als auch damit die Sinnstruktur des Textes. Zudem kann 
ein Text zwei sonst miteinander unverbundene Texte miteinander 
in ein Verhältnis treten lassen und somit auf diese Weise zum 
Ort von Intertextual ität werden. (Cf. SChmid/Stempel 1983.) 
Die in diesem Abschnitt charakterisierte Eigenschaft u.a. 
auch der Texte AChmatovas, begründet, ganz abgesehen davon, daß 
die in der Forschung bearbeiteten Themen in dieselbe Richtung 
weisen, warum die historisch-biographische Ebene in der Inter-
pretation nur die Funktion eines Materialspenders erfüllen kann. 
Zudem erhellt es die Notwendigkeit einer Interpretation, um die 
einzelnen Elemente in ihrem weiten Bezugsrahmen annähernd zu 
erfassen und ihre durch die Ausarbeitung weiterer Bezüge ent-
stehenden Modifikationen in die allgemeine Sinnstruktur einzu-
bringen, die ihrerseits dadurch amplifiziert und modifiziert 
wird. Achmatova war sich dieser Eigenschaft ihres Poems nicht 
nur voll bewußt, sie erachtete sie auch als wichtig genug, darauf 
innerhalb des Poems in ihren Selbstkommentaren, wenn auch teil-
weise polemisch, einzugehen.43 Interessante Bemerkungen befinden 
sich hierzu auch in den "3aMeTKI1 K 'noaMe 6ea repOR' ".44 Zudem tritt 
Belyj, in dessen Werk neTep6ypr Lachmann die Intertextualität 
als konstituierende Eigenschaft nachweist, in Achmatovas Libretto 
zum Poem unter den Gästen mit dem Manuskript zu seinem Roman 
auf .45 
42 Daneben sind die Bezüge zu biographischen und historischen 
Tatsachen nicht zu vernachlässigen. Cf. UI1BbRH 1974:I04:"Co6cT-
BeHHaR XI13HeHHaR 11 TBOp4eCKaR cY~b6a, Ha KOTOPYro npOeUl1pOBanl1Cb 
KRaCCI14eCKI1e RI1TepaTYPHhle cY~b6hl, CTaHOBI1RaCb ~nH AXMaTOBO~ 
nOBTOpeHl1eM 11 BOnJlOll\eHl1eM 6b1BWerO 11 6Y~Yll\ero;" 
43 Z. B. in "SMecTo npe~I1CJlOB"I1H": "HI1KaKI1X Tp,eTbI1X, ce~bMhlx 
11 ~B~uaTb ~eBRTblx CMblCJlOB noaMa He co~ep*I1T. ' 
44 Z.B."noaMa ~BOI1TCR. Sce BpeMH 3BY411T BTOPO~ war. YTO-TO 
I1~Yll\ee PR~OM - ~PyroH TeKCT, 11 He nOHRTb, r~e rOJlOC, r~e axo 
11 KOTOPaR TeHb ~PyroH, ... " S 111:156. 
45 
S I I I: 165: " ... 11 C p'YKomlCblO CBoero 'neTep6ypra' no~ 
MblWKOH - AH~peH BeJlblH, ... ' 
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Die Anzahl der Referenztexte ist zunächst begrenzt. 
" . .• B MnT (Ml1pOBOA n03TI14eCKI1A TeKCT) BX0.ll.I1JlO OppaUI1l1eHHOe 
411CJlO npHSHaHHhlX we~eBpOB, PJlaBH~M 06pasoM eBponeAcKoA JII1-
TepaTYP~, npl1TOM He npOCTO WI1POKO I1SBeCTHblX, HO n04TI1 xpeCTO-
MaTI1HHblX, T. e. CTORlI\l1X BHe M0.ll.bI 11 BHe KalCOH 6bl TO HH 6~JlO 
3K30TI1KI1." (QI18bRH 1974:104.) 
Es ist bei der Untersuchung von Intertextualität verschiedentlich 
die Rede davon, daß nicht immer die Kongruenz zwischen den pro-
duktionsästhetischen intertextuellen Bezügen, die der Aktuali-
sierung durch den Leser nicht bedürfen, um zu existieren, und 
den intertextuellen Relationen der Rezeption gewahrt bleibt . 
•... so gibt es andererseits intertextuelle Relationen der 
Rezeption, die durch keine produktionsästhetische Relation 
abgedeckt sind. Prinzipiell ist jedes Werk mit jedem korre-
lierbar •.. Jede Korrelation solcher Art ist ein vom Inter-
preten in Gang gesetztes Experiment, das das Bewußtsein des 
Werks steigert ... Experimente solcher Art sind geeignet, Stereo-
typen der Wahrnehmung aufzubrechen und das Werk in ungewohnte 
Beleuchtungen zu stellen.· 46 
In diesem Sinne schreibt Lachmann: 
"Es können Subtexte auftreten, die bei der Herstellung des 
Textes nicht präsent waren; entscheidend für das scheinbar 
arbiträre Aufdecken der Subtextsemantik eines gegebenen Textes 
ist der Geltungsbereich des kulturellen Enthymemas, von dem 
die sinnzuweisende Tätigkeit des Rezipienten geprägt ist.· 47 
Dieser Standpunkt bewirkt, daß solche Experimente wie das 
"arbiträre Aufdecken der Subtextsemantik· das Gewicht vom zu inter-
pretierenden Text mehr auf den in der unabhängigen Wahl der Sub tex te 
zum Ausdruck kommmenden ideologischen Horizont, den Bildungsstand 
und die geschichtliche Situation des Rezipienten, der sich seines 
Kontextes an hand eines für ihn überraschenden Sinnzuwachses durch 
einen Text, der sich darin auflös.t, bewußt wird, verlagert. Da 
das Bezugszentrum zumindest nicht mehr allein der Text, sondern 
nun methodisch gleichberechtigt auch der Rezipient und sein 
Kontext ist, handelt es sich dabei bereits um das Verfahren 
jenseits von Interpretation, bei dem ein Text an ein Individuum 
und seine geschichtliche Situation assimiliert wird. Soll die 
46 K.-H. Stierle, "Werk und Intertextualität", Schmid/Stempel 
1983:10. 
47 Lachmann 1984a:507. 
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Absorption adäquat vonstatten gehen, muß jedoch eine mögl ichst 
eng am Text orientierte Interpretation vorausgegangen sein, um 
abzugrenzen, was absorbiert wird. Nach einem solchen Schritt 
setzt der Text den durch ihn nicht mehr mitbestimmten Experi-
menten des Rezipienten jedoch vermutlich Widerstand entgegen. Ex-
perimente solcher Art werden nach einer vorausgegangenen Inter-
pretation mit dem Text als Bezugszentrum methodisch für legitim, 
jedoch als wahrscheinlich nicht reibungslos verlaufend einge-
schätzt. In der ThemensteIlung der vorliegenden Arbeit 5011 daher 
die Kongruenz zwischen den produktions- und rezeptionsästheti-
schen intertextuellen Bezügen, soweit dies möglich ist, gewahrt 
bleiben. Es werden keine Bezüge untersucht, auf die weder im 
Text noch in seinem Umfeld ein deutlicher Hinweis auffindbar 
ist. Es gibt im Poem zudem so viele Hinweise, daß bei weitem 
nicht allen nachgegangen werden kann. In der Entdeckung, Ak-
zentuierung und Auswahl solcher Hinweise bei der Interpretation 
liegt hierbei die Antwort des Rezipienten,- "der Uberadressat 
der Zukunft zieht Bilanz, sichtet die semantische Akkumulation, 
die die eigene Antwort umschließt," (Lachmann 1984a:506.)-
48 
welche 1ie Akmeisten sicherlich provozieren wollten. 
"Die akmeistische Textarbeit, in ihrer Tendenz zu maximaler 
semantischer Besetzung jedes Elements, expandiert die se-
mantischen Grenzen quasi über die Intentionen des Autors 
hinaus, d.h. die semantischen Grenzen sind tatsächlich wei-
ter gesteckt als das mögliche Wissen jeder einzelnen Person 
(Autor, Leser, Kritiker), so daß der 'konkrete Subtext nur 
die Manifestation des Prinzips' ist." (Ib:506.) 
Dies erlaubt, die Beziehung zwischen Text und Rezipient, selbst 
bei Wahrung des Textes als Bezugszentrum, dialogisch zu nennen. 
Dieselbe Eigenschaft scheint auch auf Text und Referenztext zu-
zutreffen. 
"Es scheint, als affiziere die im Phänotext durch die Inter-
textualität gewonnene Sinnkomplexion auch den Referenztext, 
als erfasse der sinndynamisierende Prozeß beide Texte, die 
evozierend-evoziert miteinander in Kontakt treten." (Lachmann 
1984b:136.) 
48 Ib:505sq. bezieht dies aus Mandel '~tams Essay "0 co6e-
ce,[\HI1Ke", der vom" unbestimmten Leser als Koautor der Nachf~.lge­
zeit, der die 'Flaschenpost' des Gedichts finden und entschlussein 
wird", handel t. 
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Der dabei drohenden Gefahr der semantischen Inflation und des 
Verlusts des Phänotextes als Bezugszentrum scheint nur die 
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zumindest aber nicht ausschöpfbarer Möglichkeiten entgegenzuwir-
ken. 
lntertextualität könnte als Kon-Zentrierungsarbeit eines 
Textes, der sich ihrer bedient, auf das hypothetische Zentrum 
aller Wortkunst hin verstanden werden. Der Text bündelt in sich 
andere, vor oder neben ihm liegende Texte auf seine spezifische 
Weise und wird seinerseits vielleicht in einem zukünftigen Text 
eventuell mit anderen Texten auf dessen Art und Weise weiter 
gebündelt. Er spielt also je nach Funktion die Rolle einer 
Zentrierungsstation auf dem Weg zum Zentrum oder die von Material, 
das seinerseits zusammen mit anderem Material in einer Zentrierungs-
station zusammentrifft. In diesem Sinne ließe sich eine Beobach-
tung zum Raum zwischen Texten verstehen. "TeKCT y aKMeHCTOB 
aneAAHpyeT He CTOAbKO K ~pyrOMY TeKCTY, CKOAbKO K npo~e~ype 
nepexo~a OT TeKCTa K TeKCTY, K HeKOMY Me*TeKCTOBOMY npOCTpaHCTBY, 
... " (TI1MeHlII1K 198Id:?3.l 
Oie Hypothese eines die Wortkunst anordnenden Zentrums, das 
als solches natürlich unerreichbar bleibt, löst jedOCh das Bezugs-
gefälle zwischen Referenztext und Text nicht notwendig auf. Eine 
solche Wirkung ist. jedoch zunächst bei der Auffassung inter-
textueller Beziehungen als Dialog zwischen Texten, welcher unbe-
grenzte Semantik ermöglicht, und als Dialog zwischen Text und 
Leser, der nahezu unbegrenzte Verständnismöglichkeiten eröffnet 
sowie auch in der Hypothese eines"Ml1pOBOn noaTHlIecKH~ TeKcT" 
mfteinzukalkulieren. Mit der Auffassung von Intertextualltät als 
angeblich dezentrierender Kraft polemisiert Stierle, wenn er 
sagt: 
"Doch sind in dieser Relation beide Zusammenhänge nicht 
gleiChwertig. Einer von beiden ist artikuliert denotativ 
gegeben, der andere unartikuliert konnotativ . ... Das Werk 
SChafft sich einen Hor~~ont, vor dem es sich in seiner Be-
sonderheit darstellt." 
49 "Werk und Intertextualit~t". Schmid/Stempel 1983:14. 
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Es bleibt deshalb für ihn klar: 
"Das Werk selbst ist das Zentrum eines Sinnes, der über es 
hinausreicht. Es konstituiert ein Sinnfeld, dessen Mittel-
punkt es zugleich ist. Alles, was in diesem Feld erscheint, 
ist auf die Mitte zentriert, die das Werk selbst setzt."50 
Ein ähnliches Verhältnis wie zwischen Text und Referenztext 
dürfte dann zwischen dem hypothetischen Zentrum der Wortkunst 
und den Texten angenommen werden. Dieses Verhältnis ist jedoch 
nicht demonstrierbar, da Anzahl und Beschaffenheit der zentrieren-
den Texte auch nicht annähernd überschaubar si nd und das Zentrum, 
anders als der Phänotext, eine reine Formhypothese bleibt. Dieses 
Zentrum korrespondiert vermutlich mit dem Begriff des"MHpOBO~ 
n03TH4eCKHA TeKCT" und kann, sollte seine Hypothese als Bezugs-
system gewählt werden, erst dann den einzelnen Texten ihre 
zentrierende Kraft nehmen, so wie diese es mit der zentrieren-
den Kraft eingespielter Referenztexte tun, wenn sie ihnen auf 
dem methodischen Weg zugestanden, d.h. ihnen die Chance, 
verstanden zu werden, gegeben wurde. 
Die Beibehaltung des jeweiligen Textes als Bezugszentrum 
nimmt den intertextuellen Beziehungen nicht einfach den Dialog-
charakter, jedoch legt fest, auf welcher Seite das dominierende 
Sinngewicht liegt. °Jeder Text macht den hereingeholten Text 
zum Moment seiner eigenen Bewegung.· 51 Dadurch gibt er dem herein-
gespielten Werk 'eine spezifische Konturiertheit, die es von sich 
selbst aus noch nicht hat. o52 
Der dialogische Charakter einer solchen Beziehung kommt jedoch 
erst bei einer Verlagerung des Bezugszentrums vom Text auf den 
Referenztext, welche den Referenztext zum Text und den vormaligen 
Text zur Rezeption macht, zum Vorschein oder könnte rein hypothe-
tisch sichtbar werden, wenn das universale Zentrum aller Wort-
kunst bekannt wäre. Das angeführte Symbolverständnis und die 
50 Ib:14-15. 
51 Ib:17. 
52 I b. 
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dargelegte Intertextualitätsproblematik widersprechen einander 
dann nicht. wenn dem Text soweit wie möglich die Bestimmung der 
Interpretationsrichtung überlassen wird und die Themenstellung 
nicht primär Assimilation des Textes an den historischen Horizont 
des Rezipienten, sondern seine Interpretation ist sowie nicht 
die Zentrierung des Textes auf ein nicht weiter faßbares hypo-
thetisches Zentrum intendiert. Unter diesen Voraussetzungen wird 
die intertextuelle Ebene ebenso wie die historische zum Material-
spender und nicht zum Absorbierer. 
I I. SYMBOLE 
11.1. " ... 6ea repOR" 
Das erste Verständnisproblem stellt der Titel des Poems, der in 
der Kritik bereits zu diversen Spekulationen Anlaß gab. 1 Die 
Tatsache der Existenz dieser divergierenden Spekulationen läßt 
erkennen, daß es sich bei diesem Titel um eine Polemik mit der 
üblichen Titelpraxis handeln muß und er von daher ein geeigneter 
Einstieg in das Poem sein könnte. Da ein Kunstwerk möglichst 
viele Lesarten erzeugen 5011 oder auch will, stellt sich dem 
aber als Haupthindernis der Titel, der bereits einen Schlüssel 
zum Sinn bereithält, besonders, wenn er auf die Hauptfigur deu-
tet, entgegen. Bei einem Titel wie diesem hier, der auch auf die 
Hauptfigur deutet, jedoch auf einen abwesenden Typ, wird der 
Leser in alle möglichen Richtungen gewiesen und kann keine be-
stimmte Deutung mehr entnehmen, was, wie sich später mehr und 
mehr zeigen wird, ganz der Intention des Poems entspricht. 2 
Der Text soll also seine eigenen Sinnverbindungen produzieren. 
Achmatova macht im Rahmen ihrer Puskinstudien darauf aufmerksam, 
daß es Pu~kin mit negativer Rezeption zu tun bekam, als er sich 
weiterentwickelte, und daß er diese Beobachtung zu Papier brachte. 
Achmatova bemerkt hierzu: "HTaK, He n03311R HenO,L\BI1JKHa, a 1111TaT8Jlb 
He nocneBa8T aa n03TOM .•.. RTO 6~ corJlaCI1JlCR yaHaTb ce6R B EBreHI1I1 
'Me,L\HOro BCa,L\HI1Ka'?" (5 11:25B.) Der Dialog mit dem Leser nimmt 
einen großen Raum im Poem ein. In der Prosa des Poems heißt es; 
".upyrI18, ... CllI1TaJJl1, llTO 'n03Ma 6ea repOR' - l1aM8Ha KaKoMy-To 
npeJKH8MY 'l1,L\eaJJY' , ... " (nI1CbMO K H.) Im Poem stehen die Verse: 
"CJlOBHO B aepKaJJe CTpaUJHoti HOlll1/H 68CHY8TCJl 11 He XOlJ8T/Y3HaBaTb 
1 So wollte man die Dichterin selbst (cf. Eng-Liedmeier van 
der 1973b:B6), die Stadt Petersburg (cf . .uOJlrOnOJlOB 1981:479) 
oder die Zeit (cf. Driver 1972:122) im Helden, den es nicht gibt, 
erbl icken. Auch betrachtete man den Titel als Anwendung der 
Pulkinschen Technik des "T8H8BOti nopTp8T" (cf. CaYJl8HKO 1980:46). 
2 
"Ein Titel soll die Ideen 
1984:11; cf. eti. ib:9-14. 
verwirren, nicht ordnen." Eco 
1. " ... 6e3 repOR" 
ce6R './eJlOBeIL" (1,3,379-81.) Eine weitere Schwierigkeit für den 
Leser bildet die Kompliziertheit des Poems, mit der sich die 
Autormaske und das lyrische Ich der Dichterin polemisch in 
"BM8CTO npe~HCJlOBHH" und explizit in "Pewxa", Strophe I - 111 
u. a. konfrontieren. Das Thema der Rezeption findet sich im 
Gedicht "4I1TaTeJlb" (1959) ebenso polemisch behandelt: "4T06 
6~Tb COBpeMeHHI1KY RCH~M,/BeCb HaCTe*b pacnaxHYT nosT".3 
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Dieses Verständnis der Rolle des Lesers läßt vieles dafür 
sprechen, daß mit "6e3 repOR" , gemäß der polemischen Intention 
des Titels allerdings nicht ausschließlich, auch der Leser ge-
meint sein kann. Negativ bestätigt wird diese Annahme durch eine 
"Ha~nI1Cb" zum Poem auf einem Taskenter Exemplar von 1944: 
"11 Tbl HO MHe BepHYJlaCb 3HaMeHHToH,/ ... /R He TaXOH Te6H HorAa-
Ta 3HaJla/11 R He ,llJlR Taro Te6R cnaCaJIa/113 MeCI1Ba xpOBaBoro TOr.l\a ~,4 
Die Abwesenheit des Helden sowie das Spiel mit der Erwartung 
des Lesers, doch einen Helden auftauchen zu sehen und der Ver-
weis des lyriSChen Ichs in mögliche Richtungen auf der Suche da-
nach gelangen im Poem an mehr oder weniger exponierter Stelle 
immer wieder an die Oberfläche und provozieren die durch den 
Titel in Gang gesetzte Suche nach Bedeutung im jeweiligen Kon-
text erneut. Damit werden,mehr oder minder verdeckt, Bedeutungs-
möglichkeiten angedeutet. So befindet sich gleich zu Beginn des 
Poems vor "BMeCTO npeAI1CJlOBI1R" ein aus der letzten Strophe des 
EBreHI1H OHerl1H stammendes Zitat, das wie der Titel des Poems die 
Abwesenheit von Personen andeutet und bei Pu~kln selbst ein 
markiertes Zitat (im Sinne Lachmanns ein "Zitatzitat") vorstellt, 
welches ebenfalls in einem Kontext, der sich auf die Leser be-
z i eh t, s te h t. "Ho Te, KOTOPblM B ,llPYlKHOH BCTpe4e/R CTpOq)bl nepSble 
J Cf. eti. " A B KHl1raX R nOCJle,llHlOlO CTpaHI1l.\y/Bcer,D.a Jl106HJla 
60Jl bwe Bcex ,D.PY rl1 x • - /Ror.t\a YlKe COBceM HeVlHTepeCHbl/repOH VI 
repOHHR, H npOWJlo/TaK MHoro JleT, 4TO Hl-lKOrO He lKaJIXO." (1943).-
"]yHa B.3eHI1Te", "BcTynneHl1e":"lo nOBopOTa MHe BHAHa/MoH n03Ma -
B HeH npoxnaAHO, /RaK B AOMe, rAe AYWI1CTblH Mpax/11 OHHa 3anepTbi 
OT 3HoR/[',D.e HeT HH 0AHoro rapaR" (r942-r944). 
4 Cf. 4YHoBCKaR 1980:93. Achmatova fand diese vergessene 
Aufschrift im Exemplar von 3y6oBa und verlangte von 4yKoBcKaH, 
die Zurechnung dieser Zeilen zum Poem unter allen Umständen zu 
verhindern. Sie zeugen von der immer wieder zum Ausdruck ge-
brachten Angst des lyrischen Ich vor Ruhm. 
32 II. SYMBOLE 
4I1T8Jl ••• /I1HbIX YlK HeT, a Te A8JleQe, /KaK CaA!1 lielW rAa CKa38Jl." 
Dieses Thema nimmt der dem Epigraphen folgende Prosateil auf: 
"H nOCBRlIlaIO 3TY n03MY naMRT!1 ee nepBblx cJlywaTeJleC1 - MO!1X '!\PY-
3eti H cOrpalK,Il;aH, norl16Wl1x B JleHI1Hrpa,ll;e BO BpeMR oca,!\b1." Neben 
der tautologischen Funktion, die das Zitat im Kontext erfüllt, 
weist es durch seine Personen betreffende Verneinung formal auf 
den Titel, bringt die Bedeutung beider Kontexte in diesen Ver-
weis ein, bietet also eine lesmöglichkeit des Titels an und 
stellt zudem ein Zitat des Zitierens, welches ein konstitutives 
El ement des Poems ist, vor. 
Ähnlich beschaffen, doch von modifizierter Bedeutung. ist 
der in einer frühen Variante (e8) vor 1,3 gesetzte Chlebnikov-
Epigraph, dessen 2. Vers lautet: "HeT YlKe ~HOW!1, HeT YlKe Hawero" 
aus dem Poem "BO~Ha B MblWeJlOBKe", welches durch seinen Kontext 
u.a. auch seinen ersten Vers, der sich auf Arbeitsaktionen während 
des Krieges bezieht, die im Puskinzitat unbestimmt bleibende Be-
deutung des "A8Jle4e" im Sinne der Prosaaussage des Poems zum 
Tod im und durch den Krieg modifiziert und damit einen der im-
plizierten Gründe für die Abwesenheit des Helden/leser unter-
streicht. Durch das Abbrechen des Zitates mitten im Satz - der 
folgende, nicht zitierte Vers enthält erst das Substantiv zu 
"Hawero":"4epHOrJlaCOro KOPOJlR 6ece,!\bl 3a YlKI1HOM." - behält der 
Epigraph genügend Spielraum, um auf den jungen Mann, der in 1,4 
Selbstmord begeht, bezogen werden zu können und damit auch diesen 
Bezug dem Bedeutungspotential des Titels einzuverleiben. 5 
Verse, die sich an Personen, die abwesend sind, richten und 
damit wie der Titel die Frage nach den gemeinten Personen hervor-
rufen, befinden sich in 1,1 an drei Stellen. Die Verse "11 C T060C1 KO MH8 
lIe npI1We,!\WI1M,/COpOK nepBblC1 BCTpe4a~ rOA" (1,1,3-4) "11 BO Bcex 
3epK8JlaX OTpa311J1CR/4eJlOBeK, 4TO He nORBI1J1CR," (1,1,85-6), der in 
Vers 91 als "['OCTb 113 BYAYlIlero" charakterisiert wird, richten sich 
wie der Titel an eine einzelne Person. Der Spiegel, ein wichtiger 
Ritualgegenstand der Neujahrsbeschwörung, verbindet den Adressaten 
beider Versstellen und macht die Vermutung, daß es sich dabei um 
dieselbe Person handelt, glaubwürdig. Der Zukovskij-Epigraph aus 
5 Cf. eti. TI1MeIl4I1K/TonopoB/UI1BbRH 1978:300 n. 186: ''r'YMI1-
JleBCl<l1M CJlOM B 'n08Me' OHa lIa8blB8Jla 'JlI1Hl1eC1 OTCYTCTBy~U(ero 
repOR' ." 
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"CBeTnaHa", einem Gedicht, das eine ähnliche Beschwörungsszene 
vor dem Spiegel an zentraler Stelle enthält, erlaubt es, die 
Widmung "TpeTbe Ii nOCJle~Hee" diesen Versen zu assoziieren und 
daher zusammen mit I,l,BB-91 eine Charakterisierung der Person, 
die sich mehrfach durch Abwesenheit auszeichnet, vorzunehmen. Die 
kürzeste und prägnanteste Charakterisierung dieser Person enthält 
die Figurbezeichnung "rOCTb 1i3 6y~y.ero", mit der die Widmung 
formal durch die Zeit der Zukunft, in der sie gehalten ist, zu-
sammenhängt. Es handelt sich hier um eine Gestalt aus dem zweiten 
Teil des verbrannten Talkenter Dramas "SHYMa 8nMw" mit der über-
schrift "OPOJlOC'". Die Rolle, die dieses Drama im Poem spiel t, 
erhellt eine wahrscheinlich zu Teil 11 gehörende, nicht ins Poem 
aufgenommene Strophe: "BOT 6e~a B lIeM, 0 .QoporaR,/PR.QOM C HelO 
l1.QeT .QpyraR./CnblWI1Wb nerKI1A war 11 cyxoA?" sowie Notizen Achma-
tovas zum Poem. Es ist demnach eine Rolle, die mit der Gestalt 
des "rOCTb 113 6YJl.Ylllero" durchaus nicht erschöpft ist. Dieser 
tritt in "COH BO CHe" (=OpoJlor) zu der von einem somnambulen 
Traum umfangenen HeIdin, und es entwickelt sich ein Dialog.6 
CeAbMaR HHl1ra enthält einige Bruchstücke dieses Dialoges: "Tb! 
npOHMI{WI1A B MoA nocne.QHI1A COH. I ... /npoKnMHaA lKe CHOBa CKpMn 
KOnO)l.~a, I . .. ITo, lIeM 11 6b1na 11 lIeM 11 CTMa, I . . . 111 B )l.blxaHMM 
TBOI1X npOKn1lTI1A/MHe MHble lIY)l.RTCR cnoBa.ITe, lITO TYlKe M 
XMe.nbHeA 06b1lTI1A,/A HeJKHbI, KaK nepaal! TpaBa." Diesen Worten 
setzt der männliche Gegenspieler entgegen: "R yablO Teal! MoelO 
necHeA/ .•. /Ho TBOI1M HeBepORTHblM CTOHOM/lHBJK.QY, HaJ(oHel.\, R YTOJlJO./ 
... IOT Hee OCB0(0)l.MWb MeHR." Dieser Drohung des Gastes entspre-
chen in der dritten Widmung u.a. Vers 1 und 18:"nonHO MHe neAeHeTb 
OT CTpaxa," "OH nOrl16enb MHe npI1HeCeT". Die Gestalt des unbe-
stimmten, unheimlichen oder sogar Unglück bringenden Gastes 
tritt im Werk der Dichterin immer wieder hervor und wird an 
anderer Stelle nfcht als symbolbfldendes Element, sondern eigen-
ständiges Symbol ausführlicher zu zeichnen sein. Vers 16 der 
dritten Widmung "Ho He nepBY~ BeTBb CHpeHM," findet sein 
6 
Eine in urAJlI1 aufbewahrte Notiz AChmatovas lautet:'TOCTb 
113 6Y)l.Yll\ero no)!, JlYHHblM JlYllOM npocTynan Ha 3a)l.bIMJleHHOA IWCTpaMM 
C( TeHe nell\eplL I1x AI1Mor •.. " A. AXMaTOBa, CTI1XQTB008HMfI H n03MfJ 
11 •• 1976), 509. 
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Spiegelbild in Strophe XIX von Teil II und fügt sie damit dem 
Komplex des "rOCTb 113 BY)J.YlI\ero" an. Ihrersei ts bestätigt diese 
Strophe spiegelbildlich die Verquickung der Gestalt in "TpeTbe 
11 nOCJle)J.Hee" mit dem ''rOCTb 113 BY)J.YlI\ero":"j.j Tor)J.a 113 rpfl.l1YlI\erO 
BeKa/He3HaKOMoro 4eJlOBeKa/ ... /4T06w OH OTJleTaIDlI\eH TeHI1/~aJJ oxanKY 
MOKPOH Cl1peHI1/B 4ac, KaK aTa MI1HeT rp03a." Dies entspricht 11,99 
"4TO 3epKaJJbHblM nl1CbMOM nl1wy ". Die zwei hier behandel ten, aus 
1,1 stammenden Textstellen (Vers 3, 85 - 86) provozieren nicht 
nur innerhalb des Textes das vom Titel aufgeworfene Fragen 
nach dem Helden, sie bilden auch formal insofern mit dem Titel 
eine Einheit, als sie diese Frage durch ihre Formulierung als 
Oxymoron, im ersten Fall sogar als Apostrophe hervorrufen. 
Ihnen ist deshalb 1,1,82 "3BYK warOB Tex, KOTOPWX HeTY," 
assoziierbar. Sie sind daher als ein unter sich verbundener Sym-
bol komplex anzusehen, dessen Kenntnis dem Leser eine Handhabe 
anbietet, die durch die Figur des Oxymoron bedingte, erschwerte 
bis unmögliche Verständlichkeit der einzeln für sich betrachteten 
Textstellen zu überwinden. Das Oxymoron charakterisiert eine Ge-
stalt, welche sich gleichzeitig durch Präsenz und Abwesenheit. 
bzw. durch eine Spezialität zeitlicher und räumlicher Existenz 
auszeichnet. sei es als einer anderen Zeit angehörend, als 
akustische Sensation oder als Spiegelbild. Es ist daher eine 
nicht mit menschlichen Attributen ausgestattete Figur. 
Die Möglichkeit zu einer weiteren Verklammerung dieser Text-
stellen bieten historisch-biographische Zusammenhänge, die durch 
die dritte Widmung eingebracht werden. Der Adressat, der bri-
tische Botschaftsangehörige I. Berlin, berichtet selbst über sei-
nen Besuch bei Achmatova in seinen Erinnerungen. 7 
Vers 17 "He KOJlbl.\O, He CJla)J.OCTb MOJleHI1H-" der Widmung läßt 
die Vermutung G.Struves, daß in der Gestal t eine Kontamination 
Berlins mit B. Anrep, dem Achmatova einen Ring schenkte, den 
Anrep verlor, vorliege, begründet erscheinen. (Cf. S 111:470.) 
Das unter der Widmung stehende Datum bezeichnet mit seiner 
7 Cf. J. Berlin, "Conversations with Akhmatova and Pasternak", 
The New York Review of Books 20 (1980). 
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Tages- und Monatsangabe den Tag des Besuches Berlins bei Achma-
tova und mit seiner Jahresangabe das Jahr, in dem Berlin sich 
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zu einem weiteren Besuch ansagte, den Achmatova jedoch aus Furcht 
vor Konsequenzen nicht stattfinden ließ. In diesem Jahr entstand 
als 9. Gedicht des Zyklus "WvfnOBH!1/t UBeTeT", "B paS6l1TOM SepKaJle", 
wo r in es he ißt: "HeCOcTORBWaRCR BCTpe4a/EU\e pb!.[(aeT 3a yrJloM". Da s 
Gedicht 3 desselben Zyklus, "Bo CHe", allerdings schon 1946 ent-
standen, greift mit Vers "MHe C T060R Ha CBeTe BCTpe4H HeT" 
ebenso wie Gedicht 4 mit Vers "TaAHCTBeHHoA HeBCTpe4H" dasselbe 
Thema auf. Der Adressat des ganzen Zyklus ist Berlin. Er ist 
deshalb mit der in Vers 3, 85-86 des ersten Teiles auftretenden 
Gestalt desjenigen, der nicht Kommt und doch anwesend ist, 
kontaminierbar und der in Vers 82 angesprochenen Gruppe der 
nicht gegenwärtigen Gäste zuzurechnen. Nicht nur die an Berlin 
gerichteten Gedichte der Zyklen ·Cinque", "WHßOBHHK QBeTeT" und 
"nOJlHOI./Hble CT!1X!1" , sondern auch seine persönliche Wirkung auf 
Achmatova sowie die Meinung, die sie sich über den Besuch und 
seine Folgen bildete, steuern somit Bedeutung zu den genannten 
TextsteIlen und damit zum Titel des Poems bei. Seine Wirkung 
auf die Dichterin wurde von dieser selbst mit der Wirkung des 
Aeneas auf Dido verglichen, und sie betrachtete nicht nur ihren 
Ausschluß 1946 aus dem Schriftstellerverband als Folge dieses 
Besuches, sondern auch den Ausbruch des Kalten Krieges als 
Resultat der Aufgebrachtheit Stalins über diesen Besuch. 8 
Im ersten Teil gibt es eine weitere Gruppe von Versen, welche 
die Frage nach dem Gemeinten hervorrufen: "4TO /taRaR-TO JlHWHRR TeHb/ 
Cpe.I111 HI1X '6e3 Jll1ua 11 Ha3BaHbR, , " (1,1,95-7). Leicht variiert 
greift Vers 1,4,418 diese Gestalt auf:"KTO-TO C HeR '6e3 JI!1ua H 
HasBaHbR' ... ", ebenso auch I,2,24D:"(TeHb 4epO-TO MeJlbKHYJIa p.I1e-
TO)". Ihren Zweck der weitgehenden Unbestimmtheit und damit Ab-
sorptionsfähigkeit sowie ihre durch die Wirkung auf den Leser 
bedingte Ausrichtung auf den Titel erreichen die Verse durch in 
allen drei TextsteIlen auftretende Indefinitpronomen, bzw. inde-
finite Interrogativadverbien sowie das Wort "TeHb", das im Zitatzitat des Verses 
8 Cf. ib:34. 
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418 allerdings nicht mehr explizit, jedoch implizit enthalten ist. 
Vers 97 und damit auch 418 sind durch dieselbe Präposition formal 
dem Titel analog, wobei die Unbestimmtheit durch das vorange-
gangene Indefinitpronomen oder das Substantiv "reHb" mit Inde-
finitpronomen noch erhöht ist, weshalb auch das, worauf sich die 
Präposition bezieht, unbestimmt bleibt. Zudem zeichnen sich die 
Textstellen durch jeweils eine Besonderheit der Interpunktion aus: 
Vers 418 endet mit Auslassungszeichen, in 97 und 418 steht 
"6e3 JlHl.(B H Ha3BaHbH" in Anführungsstrichen. Es handel t sich 
also jeweils um ein markiertes Zitat. Sie verweisen den Leser 
auf die Suche nach dem dazugehörigen Kontext, indem sie deutlich 
machen, das nicht alles gesagt wird. Vers 240 steht in Klammern, 
als handele es sich um einen erläuternden Zusatz oder eine bei-
läufige Einschaltung, der im Vers davor ein Gedankenstrich voran-
gestellt ist. Die Herkunft des Zitates konnte bisher nicht ein-
deutig festgestellt werden, genausowenig wie die Frage, welche 
historische Persönlichkeit mit der Gestalt kontaminiert sei, 
gelöst wurde. Allgemein wird hinter dieser Charakterisierung 
der Dichter Blok gesehen. (Cf. Proffer 1971.) Sicher ist jedoch 
nur, daß die Motive des Namens und Gesichtes in verschiedenen 
Werken B10ks und Solov'evs auftreten, was dami t zusammenhängt, 
daß sich der Symbolist als Theurg verstand. TonopoB betrachtet 
den Vers als eine Kontamination aus typischen Wendungen des späten 
B10k. 9 Es existiert ein Gedicht von Solov'ev, dessen Anfangs- und 
Endverse als Refrain gehalten sind und eine ähnliche Konstruktion 
mit der Präposition "6e3" aufweisen. Vers 97 könnte ein polemi-
sches Aufgreifen dieser symbolistischen Sorte von Unbestimmtheit 
vorstellen. Das lyrische Ich fürchtet die so charakterisierte 
Gestalt seit seiner Kindheit. Der Refrain des Gedichtes lautet: 
9 Cf. TonopoB 1970:103 sqq.-nOprHoB/4YKOBCKHH 1978:121 dehnen 
dies auf den frühen B10k aus, z.B. "OHa 6e3 M~CJlH H 6e3 pe4H/Ha 
TOM CMeerCH 6epery ... "(1902-3).- Noch ausführlicher fällt die 
Untersuchung dessen bei TonOpOB 1981a aus.Diese Bilder gebrauchte 
B10k besonders1910-11 "B CBH3H C 06.HMH pa3~YMbHMH 0 cyrH H 
cY~b6ax CHMBOJlH3Ma." I b: 16. 
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"MbICJJeti desö pe411 11 llYBCTBö desö HaSBaHl1fl/PagocTHO-MOIl\Hbltl npl160tl 
'" ,,10 Es ist deshalb anzunehmen. daß Achmatova mit diesem Zi tat 
eine Polemik mit dem Selbstverständnis der Symbolisten fÜhrt. 11 
Die Konstruktion des Zitats könnte auch aus Kuzmins "~OpeJJb 
paS6l1BaeT JJeg" stammen: "B gBepb cTY4aT HeKeJJaHHO rOCTI1./ ... / 
Hgl1Te, AaKe He CYll\eCTBOBaBWl1e./Bes POAI1HU, 6e3 BeKa. 6e3 Ha-
sBaHbfl." (Cf. TI1MeH4I1K/TonopoB/~I1BbflH 1978:290, n. 116.) 
Kuzmins und Achmatovas Poem entwickeln sich von einer ähnlichen 
Ausgangsposition anklopfender Gäste aus der Vergangenheit her. 
Der als Zitat markierte Vers könnte somit eventuell ein Hybrid 
mehrerer Mikrozitate sein. (Cf. TonopoB 1970:108.) Eine weitere 
Verständnismöglichkeit besteht darin, in diesem Zitat eine Po-
lemik des lyrischen Ich mit seiner überwiegend durch Indefinit-
pronomen anstelle von Namen, Substantiven, Ortsbezeichnungen usw. 
charakterisierten lyrischen Welt zu erblicken. 
Einen allerdings In anderem Zusammenhang gebrachten, doch 
fUr hier wertvollen Hinweis gibt Lachmann:"de3JJI1K" ist ein 
Tabuwort für den Teufel, besonders bei Gogol'. (Cf. 1983:96.) 
Die Notizen zum Ballettlibretto enthalten weitere Anhaltspunkte 
fUr die Entschlüsselung: "Xl1pOMaHT I1JJI1 PacnYTI1H <~I1WHflfl TeHb'> 
11 Bce BOlCpyr Hee. <Bo ijJpalCe XpOMaeT. > flOKa3UBa8T BCeM I1X dYAYll\ee." 
(S 111:162.) Dies eröffnet eine zusätzliche Dimension der Gestalt, 
die damit Rasputln assoziierbar wird. Außerdem verbindet die 
Notiz <Bo (ppaKe xpoMaeT.> mit 1,1,5D-54:"XBOCT sanpflTaJJ nOA 
tPaJJAU (ppaKa ... /KaK OH XPOM 11 I1Sflll\eH ... /OgHaKO .. .IR HaAelOCb, 
10 "B AJJbnaxö". Cf. die Einschätzung dieser Sorte von Un-
bestimmtheit durch das lyrische Ich Achmatovas in "Hs CeBepHblX 
3JJerl1ti","I. 0 AeCflTUX rOAax":"Cede caMoti fl C caMoro Ha4aJJa/ 
To 4bI1M-TO CHOM KaSaJJaCb I1JJI1 dpeAoM/HJJb OTpaKeHbeM B sepKaJJe 
4YlKoM,/Be3 I1MeHl1, 6e3 nJlOTl1, de3 npI14I1Hu." (1955). 
11 Bei Blok und Solov'ev kommen die Motive des Namens und 
Gesichtes in verschiedenen Werken vor. Cf. Bloks Artikel von 
1910 "0 COBpeMeHHOM COCTOflHl111 PycCKoro C~MBOJJ~SMa." und 
Solov'evs "Tpl1 CBI1AaHbfl".- Cf. !onopOB 1970: 106: "3TI1 ~I1TaTY, 
nOOTopflfl MOTI1BbI I1MeHl1, JlI111a, TaHHUX, 113MeH4HBblX, 81l\e He yr8,[(aHflhlX, 
OdöilCHillOT B3rJlilA Cl1MBOJll13Ma Ha POJlb apJlelHIHaJlw, MacKapaAa, 
6anaraHa. I1CnOJlb30BaHHblX AXMaToBoA B 'n03Me' ... ".- Dieselbe 
Konstruktion weist Bloks polemischer Artikel von 1921 
"6es 60*eCTBa, 6e3 BAoxHoBeHbfl" auf. 
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BnaAblKY Mpal(a/Bbl He CMenl1 CIOAa BBeCTI1?." Die Unbestimmtheit von 
"(TeHb lIerO-TO MeJlbKHYJla PAe-TO)" ([,2,240.) entsteht durch das 
Indefinitpronomen und indefinite Interrogativadverb sowie das 
SUbstantiv, dessen rein lexikalische Bedeutung schon Unbestimmt-
heit umfaßt, um so mehr als es auch eine Sinnestäuschung bezeichnen 
kann. Ansatzpunk te fUr die wei tere Entschl üssel ung des Substantivs 
bietet sein Gebrauch bei Achmatova. "TeHb" kann der Teil eines 
Toten sein, der an Orte des Geschehens zurückkehrt!] Schatten-
haft ist die Erscheinungsform der Realität an der Schwelle des 
Todes: J Ein Schatten kann sich aus einer anderen Welt in die 
lyrische Welt eines Gedichtes zu seinem Verderben verirren. 14 
Die Seinsweise eines gewesenen Menschen in der Erinnerung des 
lyrischen Ich ist schattenhaft. (Cf. "TeHb".) Das lyrische Ich 
sieht sich selbst als Schatten, wenn es über seine zukünftige 
Seinsart spricht.15 Schattenhaft sind Menschen, die sich unter 
leidvollen Lebensumständen befinden. 16 Schattenhaftigkeit ent-
steht dann, wenn sich jemand oder etwas nicht an dem Ort, in der 
Zeit und unter den Umständen aufhält, wohin es gehört oder wo 
es sein möchte, also seinen eigentlichen Platz in der Reali-
tät nicht einnimmt. Auf diese Weise kann jeder und jedes zum 
Schatten we~den. "TeHb MOß Ha CTeHax TBOI1X," (111,56.1 oder 
"R caMa, KaK TeHb Ha nopore," ([,1,13.) Der Auswahl der Orte, 
12 
Cf. "3J1eCb Bce TO lKe, TO lKe, lITO 11 npelK,/\e":" Ha HCTepTOM 
KpacHoM nJllOwe KpeceJi/HspeJlKa MeJlbKaeT TeHb ero." (1912) 
13 Cf." A ß IIJlY, rJle Hilliero He HaJlO/rJle caMblA MHJlblA cnYTHHK 
TeHb/ ••• /A nOJl HoroA MOrHJlbHaß cTyneHb." (1964) 
14 Cf. "TaK BOT r.qe Tbl CKIlTaTbCß Jl0nlKHa/TeHb OT TeH~l lIYJltaR 
HeBeCTal/ •.. /4TO, nOKopCTBYR CTpaWHoA CYAb6e,/Tbi nowJla Ha TaKoe, 
He cnopR?/ ..• /3J1eCb y6beT Te6R nepBbill MOp03./ ... /Ho MOJl4HT, 
saKOJlAOBaHa, TeHb ". 
15 Cf."H HeOnJlaKaHHOIO TeHblO/fI 6r,AY SJleCb 6J1YlKJlaTb 0 1I01lH," 
(1920 l. - "TPIIJlI1CTHI1K MOCKOBCUI1i!", I nOllTI1 B an b6oM" : "COOIO MelK 
oac elile OCTaBI1B TeHb." (1961-631.- "Hacne,/\IIHLla":"O, ({TO 6b1 Mue 
TOrJla CKasan, /4TO ß. HaCJleJlYIO Bce STO: / ... /H ,/\aJKe co6cTBeHllYlo 
TeHb/BclO I1CKaJKeHHYIO OT cTpaxa," (1958). 
16 Cf. "PeKBweM"2:"lKeJITblW MeCRl.{ BXO.l{WT B JJ.oM.II ... /BI1.1{HT lKeJITblH 
Mecßl( TeHb./ la Ta lIteHlIll1Ha 60JI bHa, laTa lKeHlIll1Ha O.D.Ha ". 
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an denen ein Schatten auftauchen kann, ist ebenfalls keine Grenze 
gesetzt. Dieser Eigenschaft entsprechen formal das Indefinitprono-
men und das indefinite Interrogativadverb von Vers 240. Der gan-
ze Satz bewirkt nicht nur wie der Titel die Frage des Lesers 
nach der angedeuteten Erscheinung, er wecKt zudem die Vermutung, 
es handle sich dabei um den abwesenden Helden. Tatsächlich ver-
häl t sich der Vers wie ein tautologischer Zusatz zum Ti tel und 
modifiziert die Abwesenheit des Helden dahingehend, daß dieser 
sich nicht dort. wo er hingehört. aufhält. sondern als Schatten 
am Rande auftaucht. 
Die Reaktion. die beim Leser allem Anschein nach hervorgerufen 
werden 5011. machen die Verse 1.1,138-42 vor: "Kpl1lc/Tepof! Ha 
aBaHcueHy!~He BORHyATeCb:AWRAe Ha cMeHy/HenpeMeHHO BUHAeT CeHQac/ 
H cnoeT 0 CBf!~eHHOH MeCTI1 ... " Dem folgt unmittelbar die vom lyri-
schen Ich erlebte Reaktion auf das Erscheinen des Helden:"4TO 
lK BW Bce y6eraeTe BMeCTe." (I,I.143.).Die Worte ".QblJl.Qe" und 
"MeCTI1" gaben Grund zu der Annahme, daß hier der hochgewachsene 
Majakovskij durch Blok. dessen "S03Me3,lll1e" bereits 1911 entstanden 
war. ersetzt werde. Blok mithin der erwartete Held sei. (Cf. 
nOpTHOB/4YKOBCKI1A I978:I20.) Dem entsprechen tatsächlich Begeben-
heiten in "BpO,!\R4aR Co6aKa", deren eine Achmatova selbst schildert: 
"KaK-TO pa3 B Co6aKe •... MaRKOBCKI1A B3.r:\YMaJJ QI1TaTb CTI1XH. OCl1n 
3MHJl beBH4 no,!\oweJl K HeMY 11 CUa3aR: 'MaRKOBCKI1A, nepeCTaHbTe 
l!I1TaTb CTI1XI1. SbI He PYMblHCKI1H opKeCTp.'" (5 I I : 169.) Am 11. 2 . 1915 
trat Majakovskij im seI ben Lokal mi t seinem Gedicht "SaM". das ge-
gen den Kriegspatriotismus des Publikums gerichtet war, auf. 
Er ver urs ach tee i ne n 5 k a n d al. I i e ß s ich je d 0 c h ni c h t von der Bühne 
herunterbringen. Vers 143 entspricht zudem dem EindruCk eines Zeit-
genosSen:"Wir bildeten in der Tat ein Kollektiv. Wir handelten 
häutig kollektiv." (Günther von 1969:284.) Die erwähnten Begeben-
heiten spielen als Bedeutungsebene in die genannten Verse mit 
herein. doch erweitern die folgenden Verse den Bedeutungsspiel-
17 
raum: "OCTaBRRR C rJla3Y Ha rJla3/MeHR B CYMpaIW C l!epHoi1 paMoH. / 
l7 nOpTHOB/4YKOBCKHW I978:119 bringen folgenden Hinweis: 
"AH. AH. AXMaTOBa He JII06HJla. l!To6w ee 06ea3aM B 3TOA n03Me npH-
nHCWBaRl1 4epTbI onpeAeJleHHblX lKl1BWX JlIOJ\el1." 
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H3 KOTOpoA rnR~HT TOT caM~A,/CTaBWHA HaHPOp4aAweA ApaMOA/H e~e 
He onnaKaHH~A 4ac." (1,1,138-42.) Der die BUhne betretende Held 
ist damit eine Zeiteinheit, die aus ihrem Kontext herausgetreten 
ist und sich in die Gegenwart begibt. Impliziert ist hierbei seine 
Schattenhaftigkeit, weshalb die Zeiteinheit durchaus in das 
Indefinitpronomen des besprochenen Verses 240 einsetzbar wäre. 
Die Reaktion des Publikums auf das Erscheinen der Zeiteinheit 
erhärtet die Hypothese, daß mit dem fehlenden Helden im Titel 
der Leser gemeint sein könnte. Der Leser läuft vor einem Schatten 
davon, so daß das lyrische Ich, auch eine Maske fUr die Autorin, 
alleine damit bleibt. Diese Tatsache ist insofern biographisch wahr, 
als das lyrische Ich im Poem bis auf die Gäste der Zukunft die ein-
zige Maske, hinter der u.a. auch noch eine lebende Person gefunden 
werden kann, ist. Die Lebendigkeit ist eine Eigenschaft des lyri-
schen Ich:"4TO O~Ha R H3 HHX lKHBa?" (1,1,63.) Die hier auftretende 
Zeiteinheit bleibt nicht unbestimmt, sondern wird in den fast 
überall kursiv wiedergegebenen folgenden 10 Versen charakteri-
siert, bietet also konkret inhaltliche Anhaltspunkte für eine 
Lesart des Titels. Oie Verse 1,150-160 
"STO Bce HannblBaeT He cpa3Y, IRaK OAHY MY3bllW.JlbHYlO cppa3Y, I 
CJlbllllY lllenOT: 'npo~ai1! nopa!/H OCTaBJlIO Te6R lKVlBOlO,/Ho Tbl 6Y,I1eWb 
MoeH BAOBOID./Tw - rony6Ka, COJlHue, cecTpa!' IHa nJlO~a,I1Ke ABe 
enl1Tble TeHH ... Inoene - neCTHl1ubl nJlocKoA cTyneHl1, 180n)] b: 'He 
Ha~o!' H B OT~a.JIeHbVl/4I1CT~H rOJloc: I 'H K CMepTI1 rOToB'. " 
sind mit "4ac", das mit einem Punkt von ihnen getrennt ist, 
durch das Demonstrativpronomenpaar STOT/TOT verbunden, wobei 
das Bezugswort von "TOT" "lIac" ist, das von "STO" jedoch das 
Indefinitpronomen "Bee", was in die ganze Beziehung ein zusätz-
liches Unbestimmtheitselement hineinbringt. Das Verb "HannwBaeT" 
in Vers 150 macht aus dem "TOT" ein "STO" und bewirkt damit die 
sich zwar durch die räumliche Aufeinanderfolge der Verse eben-
falls aufdrängende, jedoch noch nicht klar bewiesene Identifi-
kation von "lIac" und "Bce". Das räumlich und zeitlich Nähere 
ist zunächst unbestimmter. Unter der Voraussetzung, daß mit 
"3TO BCe" "TOT l.Iac" gemeint sei, bringen die Verse 152-60, die 
ihre Bedeutung zu einem wesentlichen Teil erst unter Zuhilfenahme 
der biographischen Ebene offenlegen, zwei verschiedene Zeitein-
heiten als inhaltliche Füllung. Sie tun das nicht explizit, son-
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dern implizit, indem sie nicht den Tod selbst, sondern Worte im 
Angesicht des Todes enthalten. Die emotionale Wertung der beiden 
Zeiteinheiten nehmen Vers 14B-9 vor. Beide durch die Metapher 
räumlicher Entfernung miteinander in Beziehung gesetzte Zeit-
einheiten sind voneinander räumlich, zeitlich, durch die handeln-
den Personen und die Art des Todes, in dessen Angesicht die Worte 
ausgesprochen werden, deutlich unterschieden. Die erste Zeit-
einheit enthält den Selbstmord des Dichtes Vs. Knjazev im 
April 1913 in Riga aufgrund zurückgewiesener Liebe. Die im 4. 
Kapitel enthaltenen Verse 424-427 weisen die Worte als eindeutig 
zu der Gestalt gehörend aus, hinter der Knjazev, ~ie Hauptfigur 
der. Episode, die als Geschichte den Sockel für Teil I des Poems 
bildet, steht. Die zweite Zeiteinheit liegt zeitlich der Gegen-
wart des Poems näher, ist von der ersten jedoch durch "8 OT.L\aneHbl1" 
(1,1,158.) getrennt. Sie enthält die Worte, die Mandel'stam 
im Februar 1934 auf einem Spaziergang durch Moskau an Achmatova 
richtete: "R K CMepTI1 rOTOS" . Er wurde im Mai 1934 zum ersten Mal 
verhaftet und kam später in einem lager um. Während die räumliche 
Metapher beide Zeiteinheiten miteinander in Beziehung setzt und 
gleichzeitig damit unterscheidet, liegt das Verbindende nicht 
nur in ihrer Zusammenfassung unter "4ac", sondern auch in der 
Auswirkung auf das lyrische Ich, bzw. seinen Doppelgänger:"fl 
OCTaBn~ Te6R *"Bo~,/Ho T~ 6YAewh MoeA B.L\OBO~," (1,1,153-4.). 
Das lyrische Ich tritt als Witwe auch in einem Gedicht von 1942 
auf: "KaKan eCTh. lf{ena~ BaM APyry~-,":"11 n04eMy.-To Il BcerAa BKMIHR-
nachtS 3anpeTHeAwI1e 30H~ ecreCTBa,/Uenl1TenbHl1ua He*Horo HeAyra,/ 
4Y*l1x My*eA sepHeAwaR nOAPyra/11 MHOrl1X 6e3YTeWHaR B,qoOa." 
Das lyrische Ich, das im Poem allein vor der Bühne geblieben ist, 
hört Worte, die es als nächsten Leidtragenden und Oberlebenden 
charakterisieren. Vers 143-160 zeichnen sich somit durch eine 
mehrfach ineinander verschachtelte Ausrichtung auf den Titel aus. 
Das Publikum als ein möglicher Held hat sich aus dem Staube ge-
macht, als sich auf der Bühne ein anderer potentieller Held ankün-
digt. Dieser ist jedoch ein "4ac", worunter sich zwei Zeitein-
heiten verbergen, die in vergangener Zeit an einem anderen Ort 
stattfanden, somit ein Schatten. Sein Inhalt sind Verluste, die 
beide für ihre Zeit typisch sind. Der erste Verlust kommt durch eine Art 
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Modeerscheinung des Selbstmordes kurz vor Ausbruch des ersten 
Weltkrieges, d.h. durch einen für eine ganze Generation als 
symbol isch zu verstehenden Untergang eines jugendlichen Helden zustande. 
Der zweite Verlust entstand durch die Verhaftungs- und Vernichtungs-
wellen zwischen beiden Kriegen. Das Selbstverständnis des lyrischen 
Ich als Witwe ist daher ebenfalls nicht so sehr individuell als 
vielmehr typisch zu verstehen. Der ganze Abschnitt kann als 
Demonstration begriffen werden, daß auf die Forderung nach einem 
Helden keiner aufzutreiben ist. Obrig bleibt nur das lyrische Ich 
vor der Bühne, auf der es sich unter der Maske der Witwe sieht, 
der es nun als Zuschauer allein gegenübersteht. Das Publikum, I.B. der 
leser, hat sich nicht nur zerstreut, sondern scheint sich be-
reits getröstet zu haben. "CJlOBHO KaJKgblii Hamen no BeBeeTe," 
(1,1,144.) 
Unter der Schaffung der Illusion biographischer Unmittelbarkeit 
wiederholt sich die Forderung des Lesers nach dem Helden und nach 
Verständlichkeit sowie seine Reaktion, sich zu entziehen, in 
Strophe I und 11 des Ir. Teiles. 18 Der Leser, hier der Redakteur, 
reagiert mit seinen Fragen auf die sprachlich bedingte Unbe-
stimmtheit des Poems und legt sie und die dadurch entstandenen 
Unverständlichkeiten durch eine Reihe von Fragen ironisch offen. 
"He noAMeWb, KTO B KOf'O BJlIOc5J1eH. / /KTO, KOf',Qa 11 3a4eM BCTpe4aJICR, / 
KTO nOf'116, 11 KTO ~I1B OCTaJICR,/H KTO aBTop, 11 KTO f'epoH,-/M K 
4eMY HaM Cef'OAHR 3TI1/PaccyxAeHI1R 0 nosTe/H KaI<I1X-TO npH3paKoB 
poA ." Die Ansammlung von Fragepronomen greift an den Indefinit-, 
Personal- und Demonstrativpronomen. also an den zahlreichen unbe-
stimmten Strukturen, mit denen im Poem anstelle eindeutiger 
Namen und Substantive operiert wird, an. Sie stellen die sprach-
liche Reaktion auf diese stilistische Spezialität dar. Strophe 
111 bringt unter Wahrung der Illusion ungebrochener Realität 
JB Achmatova hatte immer wieder Schwierigkei ten mi t Redakteuren. 
"Kof'ga B 'JlI1TepaTYPKe' WJlI1 'KOMapOBCKl1e KPOKH' Ogl1H pegal<Top 
113peiC - HH4ef'O HeJlb3R nOHRTb, HO 3aTO Begb 3TO AXMaTOBa." 
4YKoBCKaR 1980:418; ibo :160 schildert Achmatovas Warten auf 
den Anruf von CYPKOB von COBeTCKI1~ nl1CaTeAh 1956. 
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die Reaktion des lyrischen Ich. das sich zusätzlich die Autor-
maske übergestülpt hat. auf die Reaktion des Lesers unter der Maske 
des Redakteurs und führt letzteren im Kreise herum. 19 Das lyrische 
Ich geht auf die durch sprachl iche Besonderhei ten provozierten 
Fragen des Redakteurs gar nicht ein. sondern reagiert global auf 
das offengelegte Unverständnis mit gen au den Sprachmitteln. die es 
schon vorher benutzt hat:" ... 'TaM I1X Tj)Oe-/DlaBHbIi16bm Hapllli(eH BepcTO!O./A 
,I:\pyroCi xax ,I:\eMOH O,I:\eT,-/4T0I5 OHI1 CTOJleTbHM ,I:\OCTaJJI1Cb,/Vlx CTHXI1 
3a HI1X nOCTapaJJI1Cb ••• /TpeTI1H npOlKl1Jl JlI1Wb ,I:\Ba,I:\l\aTb Jl8T, / / ... ' " In den 
ersten beiden Fällen wird der Leser durch die Wiederholung eines 
im Poem bereits gegebenen Charakteristikums auf den Kontext 
im Poem verwiesen. Zum Verständnis des dritten Charakteristi-
kums findet der Leser im Poem keine wortwörtl iche Handhabe. sondern 
muß auf seine Intuition oder auf die Kenntnis der biographischen 
Ebene rekurrieren. Die als Hauptfigur bezeichnete Gestalt wird 
in den Versen 104-129 von 1.1. charakterisiert, dort zunächst 
in der zweiten Person angeredet und dann mit der dritten Person 
weiter bezeichnet. Ihre biographische Entschlüsselung hat zu den 
verschiedensten Ergebnissen geführt, die an anderer Stelle dis-
kutiert werden. Festgehal ten werden kann, daß es sich, wie aus 
der Versstelle selbst hervorgeht, um einen Dichter handelt. Oie 
Beschreibung der zweiten Gestalt verweist auf 1.2,265-286, die 
mittels Reminiszenzen aus Bloks Werk diese Figur als eine Kom-
bination aus Bloks lyrischen Helden erscheinen lassen. Hinter der 
dritten Person steht der Dichter Vs. Knjazev. 
Die durch Strophe 111 vom Leser verlangte Wiederholung bereits 
getaner Verständnisbemühungen eröffnet keine zusätzlichen Perspek-
tiven, dies um so mehr als die Antwort nicht nur nicht entsprechend 
den Fragen differenziert, sondern überhaupt an allen Fragen vorbei-
zielt und das bereits Dagewesene und Unverständliche nur noch ein-
mal aufzählt. Der Leser, der die geforderte ßewegung mitmacht. 
tut dies umsonst und findet sich am Ausgangspunkt seiner Fragen 
19 Cf. Achrnatova: "8 'no::lMe' I5YAYT ABa Tl1na npI1MellaHl1iL .. 
'OT pe,I:\aKTOpa' - Bce npaB,I:\a, a 'OT aBTopa' Bce Bpaflbe." 4YXOBC-
xaR 1980:399. 
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wieder. Hieraus kann der Schluß gezogen werden, daß die Sprache, 
ein Held jedes literarischen Werkes, für den Leser ihre Rolle 
nicht erfüllt und der Titel dieses Ungenügen in polemischer Ab-
sicht gleich zum Ausdruck gebracht hat. Es entsteht ein Leerraum, 
in dem Leser und Sprache nicht zusammenfinden. Der fehlende Held 
wäre, so verstanden, die Kommunikation. 
Formal mit persönlichem Fragepronomen genauso gestellt wie die 
Fragen des Redakteurs in Te11 11, erscheint Vers 164 von 1,1. Es 
handelt sich dabei um eine vom lyrischen Ich gestell te Frage, wel-
che die Aufmerksamkeit erneut auf den Titel lenken könnte: "I{TO 
CTY4~TCH?" Der folgende Vers relativiert diese Frage: "Be~b 
BCBX BnYCT~n~". Der Leser kann daraufhin erwarten, daß der 
Anklopfende der Held, zumindest aber eine besonders herausgehobene 
Gestalt sei. Dafür spricht der Schrecken, den das lyrische Ich in 
1,1,175-9 zum Ausdruck bringt. 20 Die Antwort, die das lyrische Ich 
auf seine eigene Frage selbst gibt, enthält zwei durch eine dis-
junktive Konjunktion getrennte Antworten und legt offen, daß das 
lyrische Ich auch nicht Bescheid weiß, bzw. unsicher ist. Die 
Antwort verschafft dem Leser jedoch die Möglichkeit, sich auf der 
Suche nach dem Helden einzugrenzen. Die beiden alternativ gege-
benen Antworten bleiben, obwohl die erste eine dem leser bereits 
bekannte Gestalt zu charakterisieren scheint, rätselhaft. "aTO 
rOCTb 3a3BpKaJlbHblti.I1J1I1/To, 4TO B,llPyr MBJlbKHYJlO B OKHe .•. " Der 
Leser sieht sich damit auf zwei andere TextsteIlen verwiesen, 
auf 1,1,82-93 zum ''rOCTb ~3 BY,llYll\BrO", den zwar alle Spiegel 
reflektieren, der jedoch den Festsaal nicht betreten kann, und 
auf 1,2,240 "TBHb 4erO-TO MBJlbKHYJla r,llB-TO". Die Unbestimmtheits-
stellen dieses Verses können durch Vers 167 "To, lITO B,llPyr MBJlb-
KHYJlO B OKHB ... " aufgefüllt werden. Das Substantiv mit Indefinit-
pronomen wird durch ein Demonstrativpronomen ersetzt und das un-
bestimmte Interrogativadverb durch eine Adverbialbestimmung des 
Ortes, die es ermöglicht, in anderen Gedichten an ähnlichen Orten 
nach dem durch das Demonstrativpronomen Ersetzten zu suchen. 
Zunächst wird abzuklären sein, um welchen Raum es sich beim 
20 Cf. "113 nbBCbI 'nponor"~ "TpeTl1ti rOJloe:" "11J111 3a6blTbl, 
3a611TbI, 3a .•. KTO TaM/TaK HaYlIl1J1Cfl CTYlIaTb? .. /BOT 11 I1,llTI1 MHB 
06paTHO K BopOTaM/HoBoe rope BCTpellaTb." 
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"3a3epI<aJIbe" handelt. 2l Aus diesem Raum schickt der Tod in 
die Wel t vor dem Spiegel.22 Dies verleiht Gästen von dorther 
ihre schreckenerregende Qualität. Der Aufenthal t im Raum hin-
ter dem Spiegel bedeutet Abwesenheit im wirklichen Leben. 2] 
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Er impliziert zudem Gefangensein, Zusammengesperrtsein mit uner-
wünschten Personen und bewirkt tiefe Unsicherheit in der Selbst-
einschätzung lyrischer Personen. 24 Dort zieht sich Unheil zu-
sammen. 25 Der Doppelgänger, der durch die beschädigte Grenze 
zum Raum hinter dem Spiegel in diesen Raum schaut, fällt er-
stochen nieder, wobei unklar bleibt, auf welcher Seite des 
Spiegels. 26 Das "3a3epKaJIbe" qualifiziert sich durch seine 
Eigenschaften als unheimlicher und gefährlicher Raum. Diese 
Qualität überträgt sich auf alles, was aus ihm kommt. Das, 
was sich also in der Nähe des Fensters zeigt, kann aus diesem 
Raum stammen.27 Es kann sich dabei jedoch auch um Angst handeln~8 
21 Auf der Reise nach Taskent nach der Evakuierung aus Lenin-
grad las 4YKOBCKan ihren Kindern Alice through the Looking-
glass vor. Achmatova fragte: "ß~ He AYMaeTe, - ... 4TO H M~ 
cei14ac B 3aSepK8Jlbe?" 
22 Cf. "HTO ero clO.Ila npl1GJlan/Cpasy l1S0 Bcex sepKan? /HOllb 
6e3BI1HHa, H04b TI1Xa ••. /CMepTb npl1CJlaJJa lKeHI1Xa." 
23 Cf. "Bce, Koro 11 He lKAaJJl1 B I1Tanl1l1, ": "f1 OCTaJJaCb B MoeM 
3a3epKanl111, /rAe HI1 PI1Ma, HI1 naAYI1 HeT. / .• /MHe !< JlHUY CTano 
BCIOAY OTCYTCTBOBaTb/BoT YlK CKOPO qeT~pHaAuaTb ReT." (I957-58) 
24 Cf. "nOJlHOtlH~e CTI1XI1" , 3. "B sa3epKan be": "B,QBoeM HaM He 
6b1BaTb - Ta, TpeTbß,/Hac He OCTaBI1T HHKorAa./ ... /Ho C KaJKA~M 
MVirOM HaM cTpalUHetl. /Kal( BblWe.lllUl1e 113 TlOpMbl/Mbl l!TO-~'O 3HaeM APyr 
o APyre/YlKacHoe. Mbl B a,n.CKOM KPyre,/A MOlKeT, 3'1'0 11 He Mb!." 
(963) 
25 Cf. folgendes Gedicht, das 1921 entstand, das Jahr, in dem 
AChmatovas Exmann rYMI1J1eB, mit dem zusammen sie in dem Haus 
lebte, erschossen wurde: "B TOM AOMe 6~JlO 04eHb CTpaWHO lKHTb/ ... / 
He YMeHbWaJJO 3TO tlYBCTBO cTpaxa/ ••• /B TO BpeMfl, !(ale Mbl, 3aMOJlllaa, 
CTapaJlHCb /He BI1,qeTb, l/TO TBOPI1TCJI B 3a3epKanbe/ ... /Tenepb Tbl TaM 
rAe 3HalOT Bce, - CK8.JK.VI:/4TO B aTOM ,[lOMe lKVlJlO !<pOMe Hac?" 
26 Cf. "nYTeM Bceß 3eMJlI1 3":'TJlR,[leJlaCb B 06J10MolC/Pa36V1TbIX 
3epKaJJ/11 B rpY,[le nOTeMOK/3ape3aHHbIH cnaJJ." 
27 Cf ."113 CeBepH~x SJlerl1H II " : "11 OCTaBJlRJla KaneJlbKy BVlHa/H 
KPOWKH xJle6a AJlR Toro, KTO H04b~/Co6aKo~ uapananCR Y ~BepM/HJlb 
B HI13KOe 3arJlßAbiBan O!(OWKO, /B TO BpeMß, KaK MbI, 3aMOJlllaB, CTapa-
JlVlcb/He BI1AeTb, 4TO TBOPI1TCß B 3a3epKaJJbe': (I 92 I) . 
28 Cf. "CTpax, BO TbMe nepe6Hpaß Bell\l1':: "G rJlflHueBVITOH 4epHOH 
6oPOAolO/3a OKHOM 4epAa4HblMnpOMeJlbKHeT-" (1921). 
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Der Mond steht in enger Beziehung zu solchen Erscheinungen. 29 
So 1 autet der Vers 167 folgende Vers entsprechend: "Wy'rKI1 J1b Me-
clu.\a MOJl0,l10f'O". Dem schließt sich mittels einer disjunktiven Kon-
junktion die zweite Frage an:"~JlH snpaS,l1y TaM KTO-TO cHosa/MeB,l1y 
ne'lKOH 11 wKa!%loM CTOI1T". Diese Gestalt wird al s Toter charakterisiert: 
"EJIe.n.eH Jl06, 11 f'JIa3a OTICpblTbI ... /3Ha1.(11T, xpynt<VI MOrHJ1bHble nJl\1Tbl". 
Es scheint sich damit um eine Person zu handeln, die der Tod in 
den Raum vor den Spiegel schickt, um einen Schatten. Die histori-
sche Gestalt dahinter ist vermutlich Knjazev. Das, was der Held 
sein könnte oder es auch sein möchte, stammt somit erneut aus 
einem anderen Raum und einer anderen Zeit. Die Unsicherheit des 
lyrischen Ich, das seiner Frage zwei durch eine disjunktive Kon-
junktion verbundene Satzpaare, einmal als Antwort, dann als Fra-
ge folgen läßt, umreißt zumindest das Umfeld, aus dem es den Neu-
ankömmling erwartet. Der Erwartete hat seinen Platz in Raum und 
Zeit verlassen. Das lyrische Ich scheint jedoch den, der an-
klopft, aus der Auswahl von Schatten nicht identifizieren zu 
können. Das Poem könnte auch deshalb ohne Helden geblieben sein. 
Unter dem Ansturm der Möglichkeiten ist die Reaktion des 1yri-
sc hen Ich de so 1 at: "B3,llOP, B3.QOP, B3,llOP: - 0'1' TaKoro s3,l1opa/fl 
ce.n.olO c.QeJIalOCb CRopo/HJHI CTaHY COBceM .n.pyroH. I .. . /3a O,l1HY MHHYTY 
nOKORIR nOCMepTHblH OT,llaM nORoH." 
Es sollte mit diesen Beispielen das Potential, das in "6e3 
repOR" liegt, angedeutet werden. Dabei ließ sich demonstrieren, 
daß dieser Teil des Titels als Haken benutzt werden kann, um 
Sinnzusammenhänge aus einem chiffrierten Text Stück an Stück 
herauszuziehen, wobei die gewichtigeren Verbindungen nicht 
vertikal, sondern horizontal zum Titel hin verlaufen. Der Titel 
verhält sich so als eigens geformter Haken, der für bestimmte, 
hauptsächlich in Teil I vorkommende Textstellen greift. Teil 
111 weist hingegen keine hierfür besonders geeigneten Verse auf. 
Es muß nun zusammengefaßt werden, wie sich Verse für ihre An-
gliederung an den Titel qualifizieren und wie umgekehrt der 
29 Cf."nYTeM Bceß 3eMJII1 3":"3a6panCR .I\Boi1Hl1lC./BeJ\b 8'1'0 He 
WYTKH,/4TO ~Ba~~aTb nRTb JleT/MHe BI1~HTCR J1(YTKH/O~I1f1 CI1J1yeT/ . .. 1 
He 3H8Jla, 4TO MecR~/Bo Bce nocBRlIleH." (1940) 
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Ti tel es zustandebringt, eine Funktion auszuüben, die Inhal te 
an sich zieht und umgekehrt Inhalte verleiht. 
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Die Konstruktion des Titels mit verneinender Präposition ist 
als solche zunächst nicht weiter bemerkenswert. In den mit-
einander durch das Verhältniswort in Beziehung gesetzten Worten 
liegt jedoch von vornherein ein Potential. Es handelt sich dabei 
um eine literarische Genre- und Funktionsbezeichnung. Die 
Funktionsbezeichnung steht im Zentrum nicht nur von Literatur, 
sondern auch von Geschichte, Wertvorstellungen usw. Jedoch noch 
wichtiger für den Fall hier ist, daß sie auch im Zentrum der 
Lesererwartung steht, für die ein literarisches Werk ohne einen 
gleichwie auch immer gearteten Sachverhalt oder Typen, welcher 
die Funktion des Helden ausübt, d. h. neben seinen strukturierenden 
Wirkungen auch die Aufmerksamkeit, Identifikation und Ablehnung am 
meisten auf sich zieht, nicht vorstellbar ist. Korrespondierend 
mit der Lesererwartung verhält sich der tatsächlich notwendiger-
weise in irgendeiner Art exponierte Platz einer Gestalt oder 
eines Elementes in Textkonstruktionen. Dies bedeutet jedoch nicht 
unbedingt, daß der Leser bei der Identifizierung des Helden streng 
phänomenologisch vorgeht, so daß sein Held mit dem der Textstruk-
tur nicht koinzidieren muß. Die Ursache für mögliche Divergenzen 
liegt im Maßstab des Lesers, den dieser aus objektiv Gegebenem 
und subjektiven Präferenzen, Blindflecken usw. zusammenstellt. 
Die Gewohnheit läßt die Existenz eines Helden in einem literari-
schen Werk so selbstverständlich erscheinen, daß die Sensibilität 
dafür zumindest eingeschläfert ist. Die Verneinung der Existenz 
des Helden in einem konkreten Werk, dazu noch als Titel, zeitigt 
als ersten Effekt ein Aufmerken. Die Aufmerksamkeit richtet sich 
unwi 1 lkürl ich auf das, was nicht da sein soll, obwohl es aller 
Erfahrung nach da sein müßte. Die Antinomie verschiebt das Sinn-
potential von den beiden Begriffen zur Mitte, zum Verhältniswort 
hin, das daraufhin die Funktion eines Multiplikators der in 
beiden Begriffen enthaltenen Potentiale übernimmt, indem es die 
darin liegende Erfahrungstradition in Frage stellt und ihr des-
halb, da sie aus der gewohnten Selbstverständlichkeit herausge-
rissen wurde, weit mehr Gewicht verleiht als dies ein gewohnter 
Gebrauch zu tun vermag. Ober die Untersuchung der Nichtexistenz 
des Helden kann der Bedeutungsverschiebung, dem der Begriff des 
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Poems unterl iegt, nähergekommen werden. Die Aufmerksamkeit richtet sich 
ganz von selb,t auf "6e3 repOJl" , das sich zu "n03Ma" anti-
nomisch verhält. Die Beziehung zwischen der wörtlichen Bedeutung 
und der Wirkung auf den Leser ist ebenfalls antinomisch, da etwas, 
das als nicht vorhanden bezeichnet wird, normalerweise aus dem 
Umfeld der Aufmerksamkeit ausgeschlossen wird. Hier tritt jedoch, 
von der Antinomie provoziert, gerade der umgekehrte Effekt ein, 
so daß in einem Raum (Poem), der gleich zu Beginn als ohne einen 
sonst selbstverständlichen Inhalt (Held) charakterisiert ist, nach 
gerade diesem Inhalt Ausschau gehalten wird. Es schiebt sich 
deshalb die Frage, wie sich der Leser bei diesem Unternehmen 
orientiert, in den Vordergrund. Orientierungshilfen bieten sich 
aus zwei Bereichen an, aus dem phänomenologisch gegebenen und 
aus Erwartungshaltung und Erkenntnisstand des Lesers. Am unmittel-
barsten ziehen verneinende Konstruktionen sowie direkte Artiku-
lierungen der Erwartungshaltung, sei es in Form einer Frage oder 
Forderung, die Aufmerksamkeit auf sich. Unbestimmtheitsstellen, 
die durch verschiedene Sorten von Pronomen oder unverständlich 
bleibende Substantive zustandekommen, sind ebenfalls geeignet, 
das Augenmerk relativ leicht auf sich zu lenken. Den höchsten 
Reflexionsstand erfordert das Erkennen im Text befindlicher 
Antinomien. Wird den so qualifizierten Versen an Ort und Stelle 
nachgegangen, dann erweist sich, daß das, was die Erwartung nach 
Aufklärung weckte, alles noch weiter kompliziert und daß ohne 
die Kenntnis von Zusammenhängen, die sich aus Poem, Werk und 
Biographie Achmatovas sowie aus dem historischen Hintergrund 
und Kontext des Poems ergeben, den fraglichen Stellen verständ-
nismäßig nicht beizukommen ist. Bei Heranziehung dieser Zusammen-
hänge ergeben sich sinnvolle Dechiffrierungen, sofern, was we-
sentlich ist, das vom Titel gestellte Problem als Bezugszentrum 
beibehalten wird. Die Resultate führen in das Poem und bringen 
in ihrem auf den Ti tel ausgeri chteten Ei nzugskrei s wesentl i ehe 
Bedeutungsebenen des Textes an die Oberfläche. 
Das Ergebnis der Bemühungen ist nicht ein Held, sondern eine 
Art Odyssee durch das Poem, auf der das eigentliche Anliegen 
nicht erfolgreich zu einem Ende gebracht wird, jedoch die Ur-
sache dafür bildet, daß eine ganze Reihe von TextsteIlen, die 
unter der Führung des Titels angelaufen werden, einen Teil 
1. " ... 6e3 repOR" 
ihrer Bedeutung erkennen lassen. Das Symbol, das dieser Teil 
des Titels bildet, qualifiziert sich als solches durch die Ein-
haltung des schmalen Grades, genügend bestimmt zu sein, um In-
halte an sich zu ziehen, und gleichzeitig ausreichend unbestimmt 
zu bleiben, um dies sozusagen unbegrenzt tun zu können. Dies 
gelingt ihm durch die antinomische Bewegung zwischen Gattung 
49 
und Funktion. Diese verleiht ihm seine Qualität als ein Inhalts-
strukturen schaffendes Element, das eine didaktische Wirkung auf-
grund des antinomischen Ärgernisses, das es gibt, entfaltet. 
Den Grund für dieses Bemühen, den Leser, wenn auch auf Umwegen 
zu erreichen oder ihn erst zu schaffen,JO was impl izit Arbeit 
bedeutet, behandelt ein anderes Gedicht:"A ]{aJK,IJ;bIl1 1I11TaTBJlb KaK 
TaHHa, /KaK B 3BMJlIO 3aKonaHHblH KJla,IJ;," (Tai1Hbl PBMeCJla 5. 4I1TaTBJlb, 
1959.), In einem ähnlichen Sinn auf den Leser bezogen,können die 
Verse 3-4 von Teil 1,1 verstanden werden:"H C To60i1, HO MHB HB 
npI1WB,IJ;WI1M,/COPOH nepBbJi1 BCTpellalO ro,IJ;." Das Ballettlibretto 
greift das Thema auf: "HeT TOJlbHO Toro, KTO HenpeMeHlio ,IJ;OJl*eH 
6blJl 6blTb, 11 He TOJlbHO 6blTb, HO 11 CTORTb Ha nJlOll\a,IJ;Ke 11 BCTpellaTb 
rocTBi1 .•• " (S II I : 165. ) 
Durch seinen Vergleich mit Geheimnis und Schatz wird der 
Leser in die Nähe mythischer Werte gerückt. Dies wird durch die 
letzten Verse desselben Gedichtes noch weiter ausgebaut:"A OH 
HBI13MeHeH 11 BelieH -/n03Ta HeBB,IJ;OMbJi1 ,IJ;pyr." Der mythische Held 
verfügt von Beginn an über die Potenz, sich zum Helden zu quali-
fizieren, doch wird er es erst durch Taten. Die Aufgaben, auf 
die er während seiner "quest" stößt, warten in der Regel bereits 
lange Zeit auf den Helden, der sie schließlich meistert 
und dann den Schatz oder welchen Wert auch immer gewinnt. Die 
Zeit bis zur Ankunft des Helden verbringen die Aufgaben ohne 
Helden und der Schatz, bzw. Wert ohne Besitzer. Auf der Pro-
duktionsebene heißt die zu lösende und damit zum Helden quali-
fizierende Aufgabe die Schaffung des Lesers, d.h. die Hebung 
des Schatzes. Auf der Rezeptionsebene besteht die qualifizierende 
Tat in der Lösung der gestellten Aufgabe, hier das Verständnis 
eines Textes, wodurch der Leser erst zum Leser und damit Helden 
30 Cf. das PuSkinzitat: "I1Hblx YlK HBT, a Te )l.aJJelle" 
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wird. Die "quest", auf die sich beide Sorten des potentiellen 
Helden begeben, spielt sich so im Umfeld von Produktion-Rezeption 
ab und bringt die Problematik dieses aus der überschneidung 
und Verschmelzung von Literatur und Realität entstehenden Raumes 
im Titel an die Oberfläche. Zu Beginn des Poems stellen sich beide 
Aufgaben als nicht gelöst vor. Es bleibt offen, wie es damit 
am Ende des Poems aussieht. 
Der Titel knüpft mit seinem Bedeutungskomplex und seiner 
Funktion an mythischen Strukturen insofern an, als diese häufig 
einen Wert, der sich in einer Notlage befindet und einen Helden 
anfordert, an zentraler Stelle enthalten. Die Beschreibung der 
Notlage des Wertes provoziert nicht nur die "quest", sondern 
übernimmt bei einem Unternehmen des potentiellen Helden zur 
Behebung der Notlage die Führung. In Prosanotizen zum Poem 
äußert sich die Dichterin: "Horo *e, KTO ynoMHHYT B ee aarnaBHH 
H Koro TaK ~aAHO HCKana ... B 003Me AeHCTBHTenbHO HeT, HO MHoro 
OCHOBaHO Ha ero OTCYTCTBHH" (THMeH4HK 1984a:81.I, 
Die teilweise polemische Orientierung des lyrischen Ich unter 
der Autormaske an der Rezeption war nicht nur ausschlaggebend 
für den Ausbau der Prosateile, sondern die Rezeption bildet u.a. den 
Gegenstand dieser Bestandteile. "lo MeHH 4aCTO AOXOAHT cnYXH 
o Henenwx TonKOBaHHHX '003MW 6e3 repoH'." (BMeCTO OpeAHcnoBHH.I 
Das Poem wird darin ausdrücklich als auf den Leser ausgerichtet 
charakterisiert: "H nOCBflll\aJO 3TY n03MY naMHTH ee nepBblx cny-
waTen eH. .. Hx rOJloca fl CJlWWY H BCnOMI1HaJO HX, !WrAa 4HTalO n03MY 
BCJlYX, 11 3TOT TaHHWH Xop CTan AnH MeHH HaBcerAa onpaBAaHHeM 
3TOH BeIl\H," 
Der Titel zieht somit auch aus außerhalb des Poems befind-
lichen Kontexten Formen des Inhaltes. Seine polemische Position 
im Kontext der Literatur sowie seine Anknüpfung an vorliterari-
sche, bzw; mythische Strukturen legen nahe, auch nach spezifischen 
Wechselwirkungen mit einzelnen literarischen Werken Ausschau 
zu halten. Wegweiser bei der Auswahl sind identifizierbare 
Reminiszenzen im Text des Poems. Der Auftritt Don Juans, bzw. sei-
ner Maske in 1,1,27 und die Erwähnung Byrons in 11,132 sowie der 
Epigraph aus Byrons Don Juan vor 1,1 ergeben einen solchen Weg-
weiser, In Canto 1,1 von Byrons Don Juan heißt es: 
1. " ... 6es repoR" 
"I want a hero: an uncommon want,/When every year and month 
sends forth a new one,/Till, after cloying the gazettes 
with cant,/The age discovers he is not the true one/ ... / 
I'll therefore take our ancient friend/Don Juan-" 
Obgleich nun der Titel des Poems als eine Polemik zu diesen 
Versen verstanden werden könnte, erweist sich bei näherem 
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Zusehen die Gemeinsamkeit der Beobachtung, die das lyrische Ich 
aus Byrons Don Juan und das des Poems miteinander verbindet. Bei-
de polemisieren mit der Ausschau eines Publikums nach einem Hel-
den. Sie tun dies jedoch auf verschiedene Weise. Das Resultat 
dieser polemischen Intention des Poems korrespondiert mit einer 
Schlußfolgerung Mandel'~tams, die dieser in "KOHeQ pOMaHa" 
zieht: 
" . .. society and literature were becoming centrifugal as 
the individual became less important (Vol. II, 268-269). 
Theinevitable fate of the herD when the center fails 'to 
hold' was described ln ... (KpOBaBaR MHCTepHR 9-ro RHBapR): 
'~eBRTOe RHBapR - Tpare~HR C O~HHM TORbKO XOPOM, 6es re-
POR, 6es naCTblpR ... "' (Childers/Crone 1974:77sq.) 
Die Autoren des zitierten Aufsatzes vermuten zutreffend die 
Quelle zu Achmatovas Titel in Mandel'stams "ErHneTcKaR MapKa": 
"CTpawHo nO~YMaTb, lITO Hawa lKl1SHb 3TO nOBeCTb 6es $a6YJlbI 11 
repoR, c~eRaHHaR I1S nycToTbI ... I1S neTep6yprcKoro I1H$JIyeHQHoro 
6pe,na." (Cf. ib.) Die geschichtl iche Bedeutungsdimension des Ti-
tels wurde in Vers 145-60 von Teil I u.a. mittels des exemplari-
schen Schicksals von Mandel '~tam gebildet. 
Die Polemik des Titels mit identifizierbaren literarischen 
Werken baut somit mehr die historische Dimension aus. 
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II.2. "003Ma ... " 
Beschaffenheit und Funktion des Titels sind innerhalb des 
Titelsymbols bisher nicht gleichmäßig gewertet worden, insofern 
als der Bestandteil "6e3 repoH" den bestimmenden Part aufgrund 
seiner sich in den Vordergrund der Aufmerksamkeit spielenden 
Provokation innehat sowie die Rolle des Hakens, an den sich 
Inhalte anlagern, ausfüllt. Die Lesarten dieses Bestandteiles 
bestimmen, allerdings eingegrenzt durch den Rahmen, den der 
Genrebegriff "Oo8Ma" setzt, die Bedeutungen, die der Begriff hier 
haben kann, weitgehend mit. Es bietet sich an, das Verfahren zur 
Wiederherstellung des Gleichgewichtes umzukehren und das Hauptge-
wicht auf den Genrebegriff zu legen, um so mehr als besonders 
die Prosateile häufig ausdrücklichen Bezug darauf nehmen. Inner-
halb des Titels wird der Begriff damit vom Bedeutungsbegrenzer 
zum Bedeutungsspender, der in der Folge ebenfalls als Haken zur 
Anlagerung geeigneter Textstellen benutzt werden kann. 
Zunächst spezifiziert der Begriff die literarische Textsorte, 
um die es sich handelt oder handeln soll, und bewirkt so ein 
Vorurteil der Rezeption, sofern über einen entsprechenden Kennt-
nisstand verfügt wird. An der Bildung des Vorurteils sind Gattungs-
normen und der jeweilige literarische Traditionshorizont des 
Lesers beteiligt. Das VO.rurteil wird deshalb jeweils verschieden 
ausfallen. Wird die damit verbundene Erwartung enttäuscht,3i dann 
kann das Werk, das mit seinem Anspruch auf Zugehörigkeit zur 
Literatur zunächst einmal sich selbst zum Helden hat, als miß-
lungen empfunden werden. Dieser Wechsel von der Autorperspektive, 
für welche der Leser derjenige ist, der sich vor dem Poem bewei-
31 In den Prosateilen des Poems rechnet die Autormaske sicher 
mit dem Unverständnis und der Mißbilligung des Lesers:"TaK 
B nepBhlA pas B ZM3HM H BCTpeTMna ... MCKpeHHee HeroAoBaHMe 
QMTaTeneA, ... " "H3 nMCbMa K H~ 
2. "n03Ma ... " 
sen und damit gewissermaßen zum Helden qualifizieren muß, zur 
Lesereinstellung, die das Werk als Helden, der sich vor dem 
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Leser als solcher darzustellen hat, verstehen könnte, ermög-
licht das Aufstellen folgender Gleichung: Poem; Held. Arti-
kuliert wird die von der Autormaske erwartete Enttäuschung des 
Lesers in "M3 nl1CbMa K H.": ".l\Pyrl1e, B oco6eHHOCTl1 JKeHlll11Hbl, CtJl1-
Tanl1, tJTO '003Ma 6e3 repoH ' - 113MeHa KaKoMY-TO npeJKHeMY I Mgeany', 
... " Hierbei wird als nähere Bestimmung der Beschaffenheit dieses 
Ideals das Adjektiv "npeJKHHA" gegeben, dessen Unbestimmtheit durch 
das davorstehende Indefinitpronomen noch vertieft wird. In den 
"3aMeTIHI K 'n03Me 6e3 repoR ' " betont Achmatova immer wieder die 
Neuartigkeit des Poems und listet in diese Richtung gehende Be-
merkungen einzelner prominenter Leser auf. " ... HO TaK HI1KTO 
HI1Korga He nl1can, 11 MeJKgy npOtJl1M B IO-x rogax. ,,32 Es kann 
demnach mit einer polemischen Differenz zwischen dem Begriff 
und dem tatsächlichen Poem gerechnet werden. Diese kann sich 
zwischen ihm und seinen Vorgängern auftun, aber auch zwischen der 
Ansicht der Autormaske über das Poem und der Rezeption dieser 
Ansicht. Besonders die Prosaäußerungen zum Poem werden häufig an 
anderer Stelle oder durch deutlich ihnen widersprechende Tat-
sachen dementiert. 33 Die Prosa des Poems kann deshalb nicht wört-
lich als eindeutige Aussage dienen. Vielmehr handelt es sich bei 
der Autormaske um eine Funktion, die es erlaubt zu polemisieren, 
d.h. mit Rezeption und Erwartung zu spielen. 34 
Es stellt sich nun im einzelnen die Frage, was das erwartete 
enttäuschte Mißfallen oder Befremden des Lesers und damit das 
Fehlen des Helden verursachen könnte.35 In Anbetracht dessen, 
32 S I Ir : 154; cf. i b : 155: '" n03Ma 6e3 repoR' 06JlagaeT Ka-
tJeCTBaMI1 11 cBoAcTBaMI1 cOBepweHHo HOBoro 11 He I1MeIDlllero B I1CTOPI1I1 
JlI1TepaTYPH ... npe~egeHTa ... " 
33 Cf. "HI1KaKI1X TPSTbI1X, ceghMHx 11 ):lBag~aTb ):l8BHTHX CMblCJlOB 
n03Ma He cogepJKI1T." BMeCTO npe.nI1CJlOBI1H .-"n03Ma gBOI1TCH, Bce 
BpeMH 3BYtJI1T BTOPOM war."S 111:156.- Abgesehen davon dementiert 
das Poem selbst die Simplifizierung, an einigen Stellen so~ar 
explizit, z.B. in Teil 11, Strophe XVI, Vers 95-6. 
34 Achmatova gibt selbst einen polemischen Hinweis, wie 
die Anmerkungen zum Poem einzuschätzen seien. Cf. n. 19. 
35 Die Kritik ließ sich bisher durch die u.a. in den "3aMeTKI1 
K 'Oo3Me ... '" formulierte Selbsteinschätzung der Dichterin sowie 
die AUflistung entsprechender Urteile literarisch gebildeter 
54 II. SYMBOLE 
daß das Poem ein nicht nur traditionsreiches, sondern auch sehr 
vielseitiges und absorptionsfähiges Genre ist, dürfte es von 
daher schwer sein, das vorliegende Beispiel aus dieser Tradition 
auszugrenzen. Es kann im Gegenteil eine Obereinstimmung mit 
wesentlichen Merkmalen des Genre festgestellt werden. Die 
Problematik eines Genrebegriffes überhaupt, die Schwierigkeit 
seiner Definition, die Frage, ob er statisch oder historisch, 
normativ oder empirisch zu gewinnen und anzuwenden sei, kann 
hier nicht aufgerollt werden. Als Vergleichsmaßstab wird deshalb 
ein allgemein gehaltener, aus den historischen Erscheinungen ge-
wonnener, sich in allen Formen als konstitutiv erweisender Merk-
malüberblick auf inhaltlicher und formaler Ebene angelegt. Der 
Nachteil dieses Maßstabes ist seine Undifferenziertheit. 
In "n03Ma 6e3 repOR" sind auf inhaltlichem Gebiet mit der 
Schilderung von Ereignissen allgemeiner Bedeutung (Selbstmord), 
beschreibenden Teilen (u.a. die Prosaeinführungen), den Leser an-
rührender Darstellung lyrischer Personen (Knjazev), der Be-
teiligung nicht alltäglicher Erscheinungen (Besuch aus dem Jen-
seits, der Zukunft usw.), der Verkörperung abstrakter Begriffe 
(POCCMR, ~B~uaT~H BeK), dem Durchschimmern persönlicher Ober-
Leser durch Achmatova (cf. S III.154sqq~ dahingehend beeinflussen, 
das Postulat der Neuartigkeit des Poems unbesehen zu übernehmen, 
ohne tiefergehende Untersuchungen, z.B. den systematischen Ver-
gleich des Poems mit dem russischen Poem des 19. Jahrhunderts an-
zuschließen. Dies führte zu globalen Äußerungen folgender Art: 
"11 'n03Ma 6e3 repOR' HaCTOJlbKO P~MKaJI bH~H on!n nOJlHOH TpaHC-
~opMaUHH ~aHpa n03M~, \ITO C HHM B P~CCKOH n033HM 3a nOCJle~HMe 
nOJlTOpa BeKa HI1QerO HeJlb3R CpaBHI1Tb'. ,~J1eBMH/CeraJI/TVlMeHQMK/ 
TonopoB/QI1BbRH 1974:58.) Ein umfassender Vergleich steht deshalb 
noch aus. Genauere Untersuchungen zur Versifikation des Poems 
ergaben z.B., daß diese bei weitem nicht so einzigartig und neu 
ist, wie dies ursprünglich angenommen wurde. Cf. Verheul 1971b: 
197 und KOCaQeB 1977:135. Hartman 1978 polemisiert mit dieser 
von prominenten Kritikern wie 4YKOBCKVlH und mMpMYHCKI1H ver-
tretenen Ansicht und setzt dagegen: The constant two-syllable 
anacrusis and a ternary base revealed by the predominance of 
two-syllable intervals are, however, hardly unique to 'Poema 
bez geroja'." Ib:165.- Cf. eti. Thomson 1975:42. Der Vergleich 
des vorliegenden Poems mit dem russischen Poem und der ~attung 
Poem kann hier nicht in extenso durchgeführt werden. Von Interesse 
ist in diesem Zusammenhang die von Birnbaum 1984:20 geäußerte 
Hypothese, daß das Poem sich in keine Gattungsbezeichnungen 
hineinzwängen lasse, sondern ein in ein poetisches Gewand ge-
kleideter Roman, ein Gedichtroman,sei. 
2. In03Ma ... " 
zeugungen des Dichters sowie Verweisen auf die Gegenwart (bes. 
in Teil II und 111) wesentliche Kriterien des Genre erfüllt. 36 
In weiten Teilen handelt es sich beim vorliegenden Poem um eine 
Erzählung in Versen, deren Entwicklung der Leser über das Ver-
ständnis und Urteil des Erzählers, bzw. des lyrischen Ich, das 
in diesem Genre allgemein eine aktive Rolle spielt, verfolgen 
kann. Eine Beobachtung des zeitgenössischen Poems ergibt, daß 
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das SUjet häufig nicht mehr an das Schicksal eines bestimmten 
Helden gebunden, sondern von verschiedenen Seiten eine Wirklich-
keit, die dem lyrischen Helden selbst verborgen ist, eingekreist 
wird. 37 In diesem Sinne können die Verse 440-45 von 1,4 verstanden 
werden.38 Hierin läge eventuell ein Ansatzpunkt für eine Erklärung 
des Ti tel s, der dami t eine auf eine kurze Formel gebrachte Cha-
rakterisierung des modernen Poems darstellen könnte. Inwieweit 
das lyrische Ich erschöpfend mit dem Sujet verbunden ist, der 
Erzähler also die Funktion des Helden übernimmt, muß im vorliegen-
den Fall gesondert untersucht werden. 
Auf formalem Gebiet vernachlässigt das vorliegende Poem kein 
wesentliches Charakteristikum. Sowohl lyrisch als auch episch 
beginnt es mit einer Einleitung, welche den Inhalt zusammen faßt 
(BMeCTO npe~HcnoBHR und ~3 nHchMa K H). Die Episoden und Teile 
gruppieren sich um das wichtigste Ereignis (dies gilt auf jeden 
Fall für Tei 1 I). und der Leser wi rd medias in res geführt .39 
Das Verhältnis der Autormaske zum Poem, wie es aus den Prosa-
teilen hervorgeht, ist in sich ambivalent. Das Poem ist für diese 
Maske durch Unkontrollierbarkeit, negative Rezeption, Unverständ-
lichkeit u.a. mehr gekennzeichnet. Das Poem hat für die Autor-
maske eine so große Bedeutung, daß es in den Prosateilen als 
das Wichtigste, sozusagen al s Held erscheint. Es wäre nun denkbar, 
daß der Titel polemisch die Möglichkeit zum Ausdruck bringt, daß 
36 Cf. 
TeOMHHOB B 
n03Ma. 
37 Cf. CnOBaph nHTepaTypoSenqeCKHX TepMHHoB (MocKsa. 1974), 
s. n03Ma. 
38 Sie lauten: "OH He 3Han, Ha KaKOM nopore/Ofl CTOI1T 11 KaKOH 
AoporH/nepeA HHM OTKpoeTCß BHA ... " 
39 Cf. ]HTepaTYPHaß 3H~HK~oneAHR. 
56 II. SYMBOLE 
es nicht gelingt. die Bedeutung. die das Poem für die Autormaske 
hat. auch auf den Leser zu übertragen. damit dieser bereit würde, 
das Poem als Helden zu akzeptieren. 
Direkten Bezug auf das Poem. - d.h. das Wort "nOGMa" oder 
darauf bezogene Pronomen treten auf. - wird unter der Maske des 
Autors in "113 nl1CbMa K H.,,40. "BMeCTO npe,I:lHCJlOBHR" und "4epe3 
nJlOIl\BAKY" genommen. Unter der Maske des lyrischen Ich finden sich 
direkte Bezugnahmen in "TpeTbe H nOCJle,I:lHee" und "nOCJleCJlOBHe". 
Das, was in den ProsaeinfUhrungen zum Ausdruck kommt, erscheint 
affirmativ oder polemisch in den Versen mehr oder minder leicht 
auffindbar. Auffällig an den Prosateilen ist, daß das Poem 
stellenweise wie eine weibliche Person oder Wesenheit entspre-
chend dem grammatischen Geschlecht im Russischen gesehen wird. 
Das Poem handelt von sich aus und unberechenbar. "nepB~A pa3 
OHa npHWJla KO MHe '" npHCJlaB KaK BeCTHHKa '" O,I:lHH He6oJlbWoA 
OTpbIBOK. H He 3BBJla ee. H ,I:l8J:le He lK,L\BJla ee ... Ee nOIlBJIeHI1IO nps,L\-
llIeCTBOBa1l0 ... ("&.IecTo npe,I:lHCJJOBHR"). Durch die Beschreibung einer unervlarteten 
Ankunft "s TOT XOJlO,llHblR 11 TeMHblR ,lleHb MoeR nOcJle,L\Heil JleHHHrpa,L\C-
KoA 311MbI" (Ib.) ermöglicht diese Aussage. die Eingangsverse von 
1.1 zu assoziieren. 
40 Die Zurechnung dieses Briefes zum Poem ist sehr umstritten. 
'Originally intended for the notes following the text, the 
following 'letter' was not a real letter, but a kind of mysti-
fication - a conscious literary device which Akhmatova used to 
make certain explanations.· Proffer 1971:4B.- Der Brief ist 
an ]. 4YKOBCKaR gerichtet. 4YKOBCKaR r980:81-82. schreibt dazu: 
"HaHBHO 6b1J1o 6b1, O,L\HaKO ,[lYMBTb. tlTO 'nHCbMO K HH' - 3TO peBJIbHOe 
nHCbMO BApeCOBaHHoe MHe HJlH KOMY - HH6Y,L\b HHOMY. 3TO O,[lHa H3 
Hrp aBT opa C tlI1TaTeJleM •••• 'nHCbMO K HH' He,[lOJlrO Y,I:leplKBJlOCb B 
n03Me. CHatlBJIa OHO 6b1J1o BBeAeHO B TeKCT. a 3aTeM 4epe3 HeCKOJlbKO 
JleT npl1 Otlepe,L\HoA nepepa60TKe H3hRTO HaBCer,I:la. Ha4HHail C 1960 
rO,I:la. B MaWI1HOmlCHblX 3KCeMnJlllpaX 'n03M~' I1CXO,I:lIlU1l1X Henocpe,I:lCTBeHHO 
OT AHHbI AH,L\peeBHbl
j 
'nI1CbMO K HH' 60Jlee He BCTpe4aeTCR." I b: 92. 
n. 90. Zum Sinn d eses Briefes fügt 4yKoBcKaR an: "3aMblceJl: 
nOJlOlKHTb npe,[leJl KPHBOTOJlKaM. Hana,[lKH Ha Hana,I:la~Il\HX H Koe-KaKHe 
o6bRCHeHI1R."lb:81, Oie Dichterin selbst äußerte sich zu diesem 
8rief: "1-13 OKOH4aTeJlbHOrO SapHaHTa 'n03MbI' I1C4eSJJO 'nHCbMO K HH'. 
C TeX nop. KaK nORSI1JlI1Cb npOSal14eCKI1e peMapKl1, OHO nepeCTBJlO 
6blTh HYlKHbIM ..... Ib:407. Ein zweiter Brief (BTopoe nI1Chl,1O), datiert 
vom 22.8.1961 und als Fortsetzung des ersten Briefes gehalten, wird 
aufgeführt in A. AXMaToBa, C04MHeHMil (M, 1986), T. 2, 224-226. 
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II.3. Das Ritual 
Der eigentliche Text beginnt mit den Versen "H 3aJKPJla 3a-
B8THhl8 CB84M,/4T06hl 3TOT CB8TMJlCfl B848p,/H C T060A KO MH8 H8 
npMUl8,!\U1J.1M,/COpOK n8pBblA BCTp84alO PO,!\." (1,1,1-4.) Durch ihr 
Attribut werden die Kerzen als für ein Ritual, eventuell zur 
Beschwörung eines Bündnispartners geeignet charakterisiert. 
Das Substantiv, das mit dem Attribut die Wortwurzel "aaB8T-" 
gemeinsam hat, findet sich in 1,1,126-7, im Abschnitt, der vom 
Dichter als Prototyp handelt: "npOnJlflCaTb np8,!\ KOB48POM 3aB8Ta/ 
HJlJ.1 crMHYTb ... " Der Dichter wird damit in einen archaischen 
Zusammenhang an die Seite von König David, der Jahve besingt, 
gestellt. Vers 127 läßt vermuten, daß auch die Bündnispartner 
beider Gestalten in einer Reihe stehen. So könnte es sich beim 
Partner des Dichters um eine ähnlich archaische, schillernde, 
eifersüchtige und gefährliche verbündete Wesenheit handeln, 
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wie es die Figur des Jahve im Alten Testament ist. Das genannte 
Attribut stellt die Kerzen in diesen Bundeszusammenhang und im-
pliziert, daß die Kerzen nicht zum ersten Mal brennen, sondern 
eine Geschichte und Tradition in der lyrischen Welt Achmatovas 
haben müssen. Kerzen brennen, wenn ein nächtlicher Besuch kommt~l 
Sie gehören zu einem Beschwörungsritual 42 und werden in Erwar-
tung eines Gastes entzündet.43 Sie brennen in der Hoffnung 
auf die Ankunft eines lange erwarteten Gastes.44 Nach einer 
41 Cf. "H04Hoe nOC811\8HJ.18": "CHOBa CB84J.1 6Y,!\YT TYCKJlO-lKeJlTbI/M 
aaKJlflThl CHOM/Ho CMbl40K He cnpOCMT, KaK BOUl8Jl Thl/B MoA nOJlHOlJHbJA 
,!\OM." (1963) 
42 Cf. "Kop,!\a Jl8lKJ.1T JlYHa JlOMT8M< ... )": "M nOJlOTeHLja CHep, M 
CBe4Ka BOCKOBaR,/KaK ,!\JlH 06pR,!\a Bce. H JlMUlb He YCTaBaR/fpoX048T 
TJ.1U1MHa ... /Ha CTpaUlHoA 48pHOTbJ/ ... /CKJly6mcfl lJTO-TO B,!\PYP M 
cnpfl48TCfl Ty,!\a lK8." (1944) 
43 Cf."06MaH 1V":"CB84J.1 B POCTJ.1HOA aaJKPYT,/.I\H8M MX M8puaHb8 
HelKHee, /I1.eJlhIW 6YKeT npJ.1HeCYT /P03 113 opaHlK8p811." (1910) 
44 Cf. "lK,nana erD HanpaCHO MHOPO JleT. /nOXOlK8 3TO BP8Mfl Ha 
,!\P8MOTy./Ho BOCCMflJl H8yracMMhlW cB8T/TOMY TpM rO,[la B Bep6HYlO 
Cy66oTy/MoA POJlOC 060pBancH 11 3aTJ.1X-/C YJlhl6KOA np8,no MHOA CTOflJl 
lK8HJ.1X." (1916) 
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endgültigen Trennung werden keine Kerzen mehr in Erwartung ent-
zündet. 4S Angst kann brennende Kerzen zum Erlöschen bringen. 46 
Kerzen erlöschen von selbst. wenn ein Gast. der ein Schatten ist, 
auf der Schwelle steht.47 Das lyrische Ich löscht die Kerzen eigen-
händig, wenn es etwas als beendet ansieht.48 Das Auslöschen 
von Kerzen kann bedeuten, daß eine Abmachung mit den Verpflich-
tungen des Lebens gekUndigt und ein Ritual beendet wird. Oie 
Fackel dient als Symbol fUr das freie Dichten.49 Abgebrannte 
Dochte sind ein Bild, das zum Vergleich fUr Verse eingesetzt 
wird. 50 Kerzen brennen bis zum Morgengrauen. nachdem die Muse 
dem lyrischen Ich das göttliche Geschenk abgenommen hat. 51 
Eine Untersuchung zum Gebrauch des lichtes durch die Dichterin 
kommt zu folgendem Ergebnis: 
"Throughout, however, the 1magery of light serves to express 
the search for an ideal and contact with the transcendent. 
whether 1t be through nature. through art1stic inspiration. 
religious activ1ty, or through love." (Rosslyn 1980:91.) 
45 Cf. "4YPYHHaJI oppa.qa": "Tenepb IHIKTO He CTaHeT/CBe4Y ,[l0 
YTpa lKe4b." (I 92 I) 
46 Cf " ......... ~v . v, ....... BO TbMe nepe611pall Bellll1": "CnI141(11 CnpIITBJI 11 cse4Y 
3a.qyn." (I92Il 
47 Cf."Ynbl6HynCII, BCTaBWI1 Ha nopope.IYMepJJO MepL(aHl1e CS8411./ 
CKBoab H6PO 11 Bl1l1lY nbIJJb .o.0POPI1/11 KOChle JlYHHble AY4\1." (1910) 
Die Kerzen erlöschen ähnlich langsam. 
48 
Cf. "4epea 23 ro.o.a":"fl pawy Te aaBeTHble CBe4\1./MoH OKOH4eH 
BOJlwe6HblA Be4ep,.-/Bce YXO,[lI1T.- MHe CHI1WbCR TW./nonnRCaaW\1H CBoe 
npe.o. KOS4epOM.' {I963>' Da s Ged ich t gehört in de n eng s ten Um-
kreis des Poems. T~ema ist ein Ende, welches das lyriSChe Ich 
setzt. Au~kunft Uber die Art des Endes gibt der Besuch eines 
Freundes 1n der Welt des lyrischen Ich, der seine Aufgabe als 
Dichter beendet hat und das lyrische Ich beim Namen ruft. Das 
Ende umfaßt damit den Tod und die Aufgabe des Dichtens. 
49 Cf. "Ha.QnI1Cb Ha KHl1re • nO.o.OpOlKHI1K'·" : "11 C *aK8J10M CS060,[l-
H~X neCHoneHHA/nCl1xen B03spalllanaCb B MoA npH.o.eJl.' {I94I} 
so Cf. "TaAHhI PeMeCJla", 8 "npo CTI1XI1": "STO CS811 KPI1SblX Hapap". 
SI Cf. "Myae": "lKry .0.0 sapH Ha OKOWKe csellY /11 HI1 0 KOM He 
TOCKYro" 1I9II}. 
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Kerzen brennen also, wenn gewartet oder eine Beschwörung vor-
genommen wird. Sie stehen damit zwischen dem lyrischen Ich und 
einem Partner. Das Verhalten der Flamme hängt nicht nur vom 
lyrischen Ich, sondern auch vom Ergebnis der Kontaktaufnahme 
ab. Oie Kontaktaufnahme endet nicht immer entsprechend den 
Wünschen des lyrischen ICh. 52 
Im Poem sollen die brennenden Kerzen "STOT Be4ep", eine 
Zwischenzeit in zweierlei Hinsicht (zwischen Tag und Nacht und 
im Poem zwischen zwei Jahren), erhellen. Im Werk Achmatovas ist 
der Abend allgemein eine Zeit, in der sich die Nebel verdichten 
und die Welt gespenstisch wird. 53 Er ist die Zeit für Erinne-
rungen,54Trauer.55 der bitteren Gedanken und des Orientierungs-
verlustes. 56 Außerdem kann er Vergeltung 57 und Trennung 
52 Satin 1977:133sq~ untersucht unter Zuhilfenahme anderer 
Gedichte Achmatovas die Rolle, die das Feuer (orOHb, KocTep, 
nJlaMR) im Zyklus"Wl1nOBHI1K L\BeTeT" spielt, und kommt zu folgendem 
ambivalenten Ergebnis:· ... fire as life-preserver and life-
destroyer ... • (133) Im Zyklus geht Feuer Verbindungen ein, 
z.B. :"Sacrifice; maglcal smoke and poetry; an unrealizable 
lite, tor which the poet longed, but was precluded from ex-
periencing." (134) Satin betont die Verbindung von Flamme und 
Rose in der lyrischen Welt AChmatovas, die nicht nur auf den 
behandelten Zyklus begrenzt bleibt. "The rose and the tlame 
represent something passionate, alive, and powertul, like 
poetry." (139) Im Zyklus tritt die Rose auf:"as a symbol of 
a lite that could not b~ lived out, as a flower that bloomed 
in vain, and as a flowe~ that was transformed into poetry .•. • 
(122) Zu dieser dem Feuer und der Rose gemeinsamen Bedeutung 
läßt sich die Reminiszenz aus Bloks Gedicht "8 pecTopaHe" (910), 
die sein lyrisches Ich in das Poem in 1,2,275-277 einbaut, 
assoziieren:"STO OH B nepenOJlHeHHOM sane/CJlan TY 4epHYfO posy 
B 60Kane/I1J111 Bce STO 6b1J1o CHOM? .. " 
53 Cf." nYTeM BceR seMJlI1"3: "BellepHeA nopolO/CrYlI\aeTCR MrJla. / 
nYCTb ro<iJMaH co MHOIO/,nol1,QeT .Il0 yrJla." (1940) 
54 Cf. "O.llHI1 rJlII.llII'l'CR B JlaCKOBbie BSOPbI,":" A 11 CHOBa lIepHblA 
MaCJleHI14HblA Bellep," (1936). 
55 Cf."R He SHalO, Tb! lKl1B 11J111 YMep,-/Ha SeMJle Te6R MOlKHO 
I1CKaTb/I1J111 TOJlbKO B BellepHeA .llYMe/nO yconweM CBeTJlO popeBaTb." 
(915) 
56 Cf ."BellepHI1I1 SBOH y CTeH MOHacTblpR":"4ac POPbKI1X .llYM, 0 
lIac pa3ysepeHI1A" (1914). 
57 Cf."TaH OTJleTaIOT TeMHble AYWH ••• ":"-'HeT, aTO TBO~ 
nOCJle,llHHR Bellep!'" (1940) 
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bringen.58 Das lyrische Ich mag diese Zeit nicht.59 
Den Titel "Bellep" gab Achmatova ihrer ersten Gediehtsammlung, 
die 1912 erschien und Gedichte aus dem Zeitraum von 1909-12 
enthält. Die Themen dieser Gedichte sind überwiegend Schlaflosig-
keit, quälende, verlorene Liebe, Selbstmord aus Liebeskummer, 
Verrücktwerden durch unglückl iche Liebe, Täuschung, Verlust, 
Trennung, Todessehnsucht, Winter, Erinnerung, Doppelgänger, 
Sehnsucht nach dem Paradies, Fluch auf das Leben u.a. m. Die 
Gedichte gehören der Zeit an, welche dem Poem historisches und 
lyrisches Material zur Verfügung stellt. Biographisch gesehen 
ist der Abend die Zeit für die Dichterin, die an Schlaflosigkeit 
litt, Verse zu schreiben.Sie erachtete den Morgen als ungeeignet 
dafür. (Cf. 4YKOBCKaR 1976b.) Der Abend des Poems wird durch das 
Demonstrativpronomen "aToT", das für "HOBorO~HMA" steht, bestimmt. 
Er erhält dadurch eine Pointierung seiner Bedeutung und eine 
Konnotation aus Gedichten des Zeitraumes bis 1914, die der 
Epigraph aus "4eTKM" verstärkt. In dem evozierten Gedicht "nocne 
BeTpa 11 MOpOSa 6b1JlO" (I9I4) bewegt sich das lyri sche Ich 
allem Anschein nach in der lebenden Gesellschaft derjenigen, 
die es am Neujahrsabend des Poems als Gespenster besuchen. 
Ein ähnliches Gedicht entstand bereits 1910:"HaK ~onor npa3~HMK 
HOBoro.u,HMli". In einer späteren Phase verschiebt sich das 
Gewicht auf zu erwartendes Leid als Vergeltung für Schuld.60 
Das Motiv der gespenstischen Neujahrsgesellschaft, in der das 
lyrische Ich der einzige noch lebendige Mensch ist, tritt bereits 
1923 auf. 61 Von da an ist der Neujahrsabend prädestiniert 
58 Cf. "3milleCKl1e MOTI1BbI" I: "B.u,MI1 noeT 0 Bellepe pa3J1YK." 
0913l. 
59 Cf."8 !.lapcKoM CeJle"I: "He JlI06J11O TOJlbKO 4ac npe~ 3aKaToM," 
09II l. 
60 Cf. "c HOBbIM rO,l,\OM! C HOBbIM ropeM!" (1940). - "PeKBMeM" 4: 
"nOKasaTb 6b1 Te6e, HaCMeWHI11.1e/4To CJlY411TCR C lKl1SHblO TBoeH-/nO.u, 
HpeCTaMI1 6y~elllb CTORTb/H cBoeA cne3010 rOpi1llelO/HoBorO~HI1A ne~ npo-
lKMraTb ... 
61 C / f. "HOBorOAHIUI SaJlnaAa": "OTlIero MOI1 naJI bl.\bI cnOBHO B KPOBI1 
••• /npOMOnBHJI: 'Mb! BblnHn AonlKHbI sa Toro, /Koro el1\e C HaMH HeT.'" 
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für unheilschwangeren Spuk, der seine Ursache mit Vorliebe 
in der Vergangenheit hat.62 In Obereinstimmung mit folkloristi-
scher Oberlieferung öffnet der Neujahrsabend den Blick in die 
Zukunft. Deshalb werden an diesem Abend Wahrsagepraktiken 
nicht nur vom lyrischen Ich angewendet. 63 Im Ballettlibretto 
ist"HOBorO~HHA" Attribut zU"MeTeJlb", dem in Polemik mit Bloks 
"CHelKH8JI MaCKa" und in Anlehnung an Mejerhol' ds Don Juan-AUf-
führung nach Moliere eingesetzten Medium, durch das Schuld und 
Vergeltung in der Ferne sichtbar werden. 64 
Oie entzündeten Kerzen erhalten ~eben ihrer kontaktaufnehmen-
den Bedeutung die zusätzliche Funktion, den Neujahrsabend zu 
erhellen und womöglich das, was er bringen könnte; zu bannen. Das 
Erlöschen der Kerzen bezeichnet die allerdings nicht im Sinne 
61 
des lyrischen Ich erfolgreiche Erfüllung der ersten beschwören-
den Funktion, zugleich damit jedOCh das Scheitern der zweiten 
bannenden. Ein erstes Indiz für die Herkunft des Angekommenen ent-
hält 1,1,7:"8 XPycTaJJe YTOHYJlO nJlaMR". Der Raum, in den der Blick 
des lyrischen Ich gerichtet ist und in dem die Aktion vonstatten 
geht, scheint ein reflektierendes Medium, aller Wahrscheinlichkeit 
nach ein Spiegel, zu sein. Chllders/Crone 1984 sind der Ansicht, 
daß es sich bei "XPYCTaJIb" um das \~eingefäß handle. "The candels 
of Epiphany/New Year in the first line of 'The Petersburg 
Tale' are extinguished not in water, but in wine which 'burns 
like poison'· (Ib:79, n. 47.) Der Schreckensruf des lyrischen 
Ich :"rOcnO~HßR CHJla C HaMH!" (1,1,6) läßt jedoch nicht den 
Eindruck entstehen, daß das lyrische Ich eine Ritualhandlung voll-
zieht, sondern vielmehr, daß die Kerzen ohne sein Zutun erlöschen. 
Sollte die These von Childers/Crone 1984 aufrechterhalten werden, 
so hieße das, daß die Kerzen im Weinglas qestanden haben müssen. 
62 Cf. "Cinque" 4:"4TO Te6e Ha naMßTb OCTaBHTb,/ ... /I1J111 Bbl-
we,l\wHA B,l\Pyr H3 paMbi/HoBOrO,l\HHii CTpaWHblii nopTpeT?" 
63 Cf. Ballettlibretto:"l{alK,l\blA MOlKeT nOl/Y,!\HTbCR npOXOJKeMY B 
oCHelKeHHQM BOJlwe6HOM HOBOrO,[lHeM oKHe." CTI1XOTBQpeHl1B 11 OOBMb/ 
(JI. 1976),521. 
64 Cf. 11 HOBOrO,llHRR , nOll'I'11 aH~epceHOBClC8.R, MeTeJlb." I b: 520. 
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DafUr spricht jedoch weder etwas im Poem selbst noch im Brauchtum, das 
in Frage käme. Das Ritual vor dem Spiegel mit brennenden Kerzen 
ist dagegen hinlänglich bekannt und wird in seiner literarischen 
Verarbeitung einmal durch den fukovskij-Epigraphen aus "CBeTnaHa" 
vor der dritten Widmung und zum anderen durch den Puskin -Epigraphen 
aus "EBreHHA OHerHH" evoziert. Das Bild des brennenden Weines ist 
zudem aus einem anderen Kontext, "HOBorO~Hßß 6aJ1na~a" (1923), al s 
Zitat fertig Ubernommen worden (cf. Vers 8) und hat aus diesem 
Grunde nicht mehr die Motivierung durch Kerzen, die ihr Brennen 
an ihn abgeben, nötig. Das Zimmer der Autormaske verwandelt sich 
während der Beschwörungsszene in den "6enlllA 3epKaJlbHIlIA 3an" des 
~OHTaHHIlIA ~OM. Das lyrische Ich ist daher von Spiegeln umgeben.65 
Hinzu kommt die bedeutende Rolle, die das Spiegel symbol im ge-
samten Werk der Dichterin und im Poem selbst spielt. Ein Kompromiß 
beider Thesen wäre die Annahme, daß der im Kristallgefäß be-
findliche Wein gleichzeitig den Spiegel abgibt, vor dem die 
Kerzen brennen und an den sie in der Reflexion ihr Licht abgeben. 
Satin 1977 bezeichnet den Vers "8 XPYCTane YToHyno nnaMß" als 
ein Beispiel fUr "images of fire being frozen in solid matter." 
(Ib:138.) Ein solches Bild "refleets the idea of an unreali-
zable life. This is an idea of passionate and fluid (fire) life 
being frozen in something solid and immobile, though beautiful." 
(Ib.) Dieses nichtrealisierte Leben hätte in der Sprache des Poems 
eine vergiftende Wirkung. Festzuhalten ist, daß der Blick des 
lyrischen Ich auf ein reflektierendes Medium gerichtet ist. 
6S Die Szenenanweisung im Ballettlibretto erwähnt den Spiegel 
nfcht ausdrücklfch. Cf. S 111:162. 
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II.4. Der Spiegel 
Wie an anderer Stelle bereits ausgeführt (cf. p. 40 sqq.), 
braut sich im Raum hinter dem Spiegel Unheil zusammen. Von dort 
her schickt der Tod Schattengäste. Dort herrschen Angst und 
Tränen. 66 So erscheint der Spiegel zunächst als Grenze zwischen 
der Welt des lyrischen Ich und einer unheimlichen Schattenwelt.67 
Innerhalb des Poemkontextes erfüllt er vordergründig die Funktion 
eines Ritualrequisits. Da diese Welt aus Versen besteht und das, 
was den Spiegel überschreitet, ebenfalls als Verse vorliegt, könnte 
der Spiegel eine Art Grenzlinie sein, auf der das, was sie über-
schreitet, sei es aus dem Raum vor oder hinter dem Spiegel,zu 
Literatur, bzw. zu Versen wird. Der Spiegel kann reflektieren, 
wenn Raum- und Zeltbegrenzungen aus dem Weg geräumt sind,68 
Das, was er reflektiert, kann aus dem Raum davor, d.h. aus 
lyrischer Realität stammen; es kann jedoch auch aus dem Raum 
dahinter kommen, Eine Begegnung dieser Art spielt sich in 
"8 paS6lfTOM SepKliJle" (956) ab, Lyrisch verarbeitet wurde darin 
ein Besuch, der stattfinden sollte, jedoch aus Sicherheitser-
wägungen der Dichterin nicht stattfand. Es handelt sich dabei 
um Verlegung von Nichtrealität in den ihr entsprechenden lyri-
schen Raum hinter den Spiegel. Dies bekräftigen einige Spuk-
requisiten:"A rll6eJlb BWIa Y ,!tBepeA/11 YXIiJI 4epHbiA CB,({, KaK WI!JlIfH." 
Dort wird ein Geschenk zum Gift fUr das lyrische Ich. 
66 
Cf. "11 aHIOTII4HblX rJlaaOK CTasI": "Tbl - APYr'oe ", Tbl 6 
nOCTbI,ItIlJlCß/BblTb, r,Ite CJleSbi *IfBYT If cTpax/11 cJlY4aAHo caM O~IfnCfl/. 
B ,ItBYX aeJleHblX nycTblx aepKliJlaX," (I961) 
67 Im magischen Ritual dient der Spiegel als Konzentrations-
hilfe und Fixierungsmedlum auftretender Erscheinungen aus einer 
Welt, in der zumindest die Raum-Zeitgesetze keine Gültigkeit 
mehr haben. 
68 Das historische Material für diese Spiegel reflexion gab 
vermutlich der Besuch I. Berlins bei Achmatova 1946 ab. Da dieses 
Material aus der Realität entnommen 1st, erscheint als der ihm 
lyrisch entsprechende Ort der Raum vor dem Spiegel. Cf. "Il/wJOBHMK 
l\BeTeT" 2 "HaßBY": "11 BpeMR JJpOIlb I! npOCTpaHCTBO npo4b/FI Bce ps3rJUl-
,!teJla CKPOSb 6eJlYIO HOl./b:/ ••• /11 TO SepKIiJIO. r',!te, KaK B lHICToA BOAe,! 
Tbl ceAtIac OTpaSIfTbCß MOr'," (1946) 
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Etwas oder jemand nimmt dann die Qualität des Raumes hinter 
dem Spiegel an, wenn es oder er lyrisch verarbeitet wurde, d.h. 
aus dem Raum davor im Spiegel zur Reflexion gelangte und sich, vermut-
lich über den Umweg durch den Raum dahinter, ein zweites Mal als 
lyrische Welt der Vergangenheit in einem Spiegel zeigt~9 
Im Spiegel, d.h. in Versen, vergl immt das aus dem Raum davor 
Reflektierte, z.B. der Elan der Jugend und der ersten Gedichte. 70 
Das lyrische Ich empfinde~ sich als Reflexion fremder Spiegel 
und damit zu Versen verarbeitet, die ihm nicht entsprechen. Es 
fUhlt sich daher festgelegt und fremdbestimmt. 71 Das gegen seinen 
Willen in solchen Versen reflektierte lyrische Ich fühlt sich in 
Erwartung von Vergel tung und Strafe dabei sehr unwohl. 72 Es 
handelt sich hier um eine Einschätzung des früheren lyrischen 
Ich,in eigenen Versen oder auch in fremden Versen verarbeitet, 
durch ein späteres lyrisches Ich. 7J Das Thema der lyri schen 
69 Cf. (1963)"B 3a3epKaJlbe": "RpaCOTKa OlJeHb MOJlo.o.a, /Ho He il3 
Hawero CTOJleTbfl,/B.n.BoeM HaM He 6NBaTb - Ta, TpeTbfl,/Hac He OCTaBilT 
HilKor.o.a./ •. ./4TO .o.eJlaeM - He SHaeM caMiI,/Ho C KaJK.o.blM MilrOM 
HaM CTpaWHeH./MN lJTO-TO 3HaeM .o.pyr 0 .o.pyre/Y*aCHoe. MN B a.n.CKOM 
Kpyre,/A MOllteT, 3TO iI He Mbl." Der Adressat könnte B. Anrep sein. 
70 
Cf. "TOT ropo.n., MHOH JlI06i1MNH C .n.eTCTBa,": ")l.yweBHNH lItap, 
MOJleHilH SBYKiI/H nepBOH neCHiI 6J1aro.o.aTb-//Bce YHecJlocb npospa4-
HbiM .n.blMOM, /HCTJleJlO B rJly6i1He SepKaJI ••• " (I929) 
71 Cf. "Hs CeBepHblx 8J1erilH" I "O.n.ecflTblx ro.n.ax":"Ce6e caMoH 
fl C CaMoro HalJaJla/To lJbilM-TO CHOM KaSaJlaCb ilJlH 6pe.n.oM/HJlb 
OTp8llteHbeM B SepKaJle 4ylltoM,/Bes ilMeHiI, 6es nJlOTH, 6es npH4i1HbI./ 
y*e fl SHaJla cnHCOK npecTynJleHilH~/RoTopNe .n.OJllKHa fl cOBepwHTb." 
(I955). Das kann sich sowohl aur eigene wie auf fremde Verse 
beziehen, in die sich das lyrische Ich gesetzt sieht. Die Verse 
Achmatovas fanden vor dem ersten Weltkrieg, besonders unter Frauen, 
viele Nachahmerinnen. 
72 Cf. i b: "H lJeM CHJlbHeH OHiI MeHfl XBaJlHJlH, /4eM MHOH CilJlbHee 
JlIO.n.H BOCXH~aJlilCb,/TeM MHe cTpawHee 6blJ1o B MHpe *ilTbi/H TeM 
CHJlbHeH XOTeJlOCb npo6y.n.HTbCfl,/H SHaJla fl, 4TO sanJla4Y cTopH~eA/ 
B TlOpbMe, B MOrHJle, B cYMacwe.o.weM .o.oMe,/Bes.n.e, r.r:\e npocblnaTbcfl 
Ha.n.JlelKHT/TaKHM, KaK fl, - HO .r:\JlilJlaCb nNTKa C4aCTbeM." Mit impli-
ziert könnte ein historisches Urteil, zunächst über die Dichtart 
vor dem Krieg und mittelbar Uber eine Generation sein. 
73 Der Vers "Bes HMeHH, 6es nJlOTiI, 6es npH4i1HbI" deutet 
an, daß mit dieser Einschätzung der Symbol ismus gemeint sein könn-
te. Das lyrische Ich der Dichterin wurde um die Zeit, als noch 
kein eigener ausgeprägter Stil gefunden war, nicht auf seine 
spezifische Art zu Versen. Daher rUhrt seine Empfindung, Reflexion 
eines fremden Spiegels zu sein. 
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Rückkehr zu vergangener Lyrik wird mit der Rückkehr in ein ver-
lassenes Haus, in dessen Spiegeln weiße Schatten schwimmen, auf-
gegriffen. Das lyrische Ich erkennt, schon einmal dagewesen zu 
sein/4 Eine Veränderung der lyrischen Welt vermittelt das Bild 
des zerbrochenen Spiegels/5 Der Spiegel hat eine gewisse Selb-
ständigkeit. Seine Reflexion muß nicht genau dem, was sich vor 
oder hinter ihm befindet, entsprechen. 76 Das lyrische Ich kon-
trolliert den Spiegel nicht. 77 Es lebt in vielen Spiegeln, d.h. 
vielen Versen. 78 Die Antwort des Spiegels, die durch etwas pro-
voziert wird, affiziert d.as lyrische Ich.7 9 In "Ta~HbI~ PeMeCJIa" 
werden Verse direkt als im Spiegel befindlich gekennzeichnet. BO 
74 Cf. "B COPOKOBOM ro,ny"4: "BXOlKY B ,nOMa onycTeJII>le/B He,l\aBHI1~ 
4e~-TO yroT//Bce TI1XO. JII1Wb TeHI1 6eJlbIe/B 4YlKI1X 3epKaJIaX nJIbIBYT/ 
~ 4TO TaM B TYMaHe - ~aHI1R./HopMaH,nI1R 11J111 TYT/CaMa R 6bIBaJIa paHee./ 
~ aTO - nepeI13.L\aHl1e/HaBeK 3a6bITblX MI1HYT?" 
75 Cf. "HOBOCeJlbe" 3 "~3MeHa": "He OTTOPO. lITO SepKaJIO pa36111l0Cb, / 
He OTToro, lITO BeTep BbJJI B TPy6e,/ ... /ff Ha nopore BCTpeTI1JIa ero." 
(1944 ) 
76 Cf. "MapTOBCKaR 3JIepI1R": "!{TO npl1HI1K K JIe,l\RHoMY CTeKJIY/~ 
PYKOro, KaK BeTKoro. MaweT? .. /A B OTBeT B naYTI1HHOM yrJly/3aHlIl1K 
COJIHelIHbI~ B SepKaJIe nJlRWeT." (1960) 
77 Cf. "A B SepKaJIe ,nBOHHI1K 6yp60HCKI1~ np0!pI1JIb npR4eT/~ 
,nYMaeT. lITO OH He3aMeHI1M,/4TO Bce Ha CBeTe OH nepeI1Ha4I1T./ •.. / 
A R He 3Haro. 4TO ,neJlaTb C HI1M." (1943) 
78 Cf. "nOJIHOlIHble CTI1XI1" 2 "nepBoe npe,nynpelK,neHl1e":"Ha,n 
CKOJlbKI1MI1 6e3,nHaMI1 neJla/11 B CKOJIbKI1X lKl1JIa SepKaJIax." (963) -
POCKI1Ha 1980:20 berichtet, daß Achmatova eine Mappe mit den 
ihr gewidmeten Gedichten bewahrte. Diese Mappe hatte sie mit 
der Oberschrift "B CTa 3epKaJIaX" versehen. 
79 Cf. "4e~-To rOJIOC 3BYlII1T Y KpbIJlbl..\a/~ no I1MeHI1 Hac OKJlI1KaeT/ 
~ B OTBeT eMY B TeMHOM yrJly/ß MYTI1 SepKaJIa 4TO-TO MI1PHYJlO/~ 
WYTR 30JlOTYro I1rJly/npRMO B cep,nl..\e Moe OKYHYJlO." (1960) - Cf. 
zur Rückwi rkung von Versen auf das lyri sehe Ich "Ha,nnI1Cb Ha 
n03Me 'Tpl1nTI1X''':''~ Tbl KO MHe BepHYJlaCb SHaMeHI1ToH/ ... /CnaCI1 
lK MeHR, KaK R Te6R cnacaJIa." (944). 
BO Cf. "Tal1HbI PeMeCJIa" 6 "nOCJIe,l\Hee CTI1XOTBOpeHl1e": "~pyroe 
B nOJlH04HO~ PO,nRCb TI1WI1He,/He 3Haro oTKy,na Kpa,neTCR KO MHe,/~s 
SepKaJIa CMOTPI1T nycToPo/~ lITO-TO 60pMolIeT CYPOBO." (I959) -
"Wl1nOBHI1K I..\BeTeT" 10: "HlI1BY. KaK B llYlKOM, MHe npl1CHI1BWeMCR .o,OMe./ 
r.o,e. MOlKeT 6bITb. R YMepJIa,/f.ne CTpaHHoe llTO-TO B BellepHel1 I1CTOMe/ 
XpaHRT AJIR ce6R SepKaJIa." (1957) 
66 II. SYMBOLE 
Im Poem kommt das Symbol deS"3epKBJIO" häufig vor, besonders 
in Teil I und 11. In Teil 111 spielt es hingegen keine heraus-
ragende Rolle. Häufige Erwähnung findet es im Ballettlibretto. 
Die Verwandlung des Zimmers der Autormaske in den im selben 
Haus tatsächlich befindlichen Spiegelsaal anstatt eines Um-
zuges betont den nicht nur wörtlich zu nehmenden Charakter 
dieser Räumlichkeit. 81 Der Spiegelsaal wird zum Aktionsraum 
des lyrischen Ich und seiner Welt. In 1,1,85-87 heißt es:"H 
BO Bcex SepKBJIaX OTpa3HnCR/QenoBeK, 4TO He nORBHnCR/H npOHHK-
HYTb B TOT 3BJI He MOf'." Diese Gestalt bezeichnet das lyrische Ich 
als "rOCTb 1013 BY,Il.YlIlef'O" (cf. 1,1,91). Sie muß wie die übrigen 
Personen aus dem Raum hinter dem Spiegel stammen, bleibt 
aber, im Gegensatz zu den anderen, im Spiegel stecken. Seine 
ihn von den sonstigen Personen unterscheidende Qualität be-
steht darin, nicht aus der Vergangenheit, sondern aus der Zu-
kunft zu stammen. Dies findet seinen lyrischen Ausdruck darin, 
daß er zwar reflektiert wird, ihm jedoch die nötige Energie 
zu fehlen scheint, durch den Spiegel hindurch in den Aktions-
raum des lyrischen Ich zu treten. Allem Anschein nach müssen die an-
deren die Fähigkeit, aus dem Spiegel in den Raum davor zu treten, 
aufgrund der in ihnen eingearbeiteten biographisch-historischen 
Vergangenheit besitzen, denn diese ist das einzige Moment, das 
'TOCTb 1013 BY,Il.YlIlef'O" aus der Perspektive des Poems nicht hat. 
Seine Unfähigkeit, den Spiegel zu verlassen, kompensiert er 
durch seine Lebendigkeit, die er allen anderen außer dem lyrischen 
Ich voraus hat.82 Auf der Versebene kann eine Verbindung zwischen 
ihm und dem m~nnlichen lyrischen Helden von "WHnoBHHK ~BeTeT" 
aufgrund von Vers 84 - 87 hergestellt werden. Im Poem heißt es: 
81 Achmatova plante zeitweilig, folgende Anmerkung zu "6eJJbM 38.11" 
ins Poem aUfzunehmen:"PR,Il.OM C KOMHaTaMH aBTopa - 3HaMeHHTblA 
'6enblA 3BJI' pa60TbI KBapeHf'H (f',Il.e KOf',Il.a-TO aa aepKBJIOM npRTBJICR 
naBen I 101 nO,ll.C~YWHBBJI, 4TO 0 HeM f'OBOPH~H 6BJIbHble f'OCTH Wepe-
MeTeBblX). B aTOM 3BJIe ne~a napalUa ,Il.J1R f'OCY,Il.apR, ... " CTHXOTBO-
peHHR 101 noaMbI (]. I976), 522. 
82 Cf. "OH He JlYlIwe JlPyrHx 11 He XYlKe, /Ho He BeeT ]eTeAcKoA 
CTYlKeA.l11 B PYKe erD TenJlOTa." (1,1,88) 
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"H Cl1rapbI CI1HI1A AblMOK./H BO BCeX SepKaJIaX OTpaSI1J1CfI/4eJlOBeK, 
lITO He nOflBI1J1CfI/H npOHI1KHYTb B TOT SaJI He Mor." Im 2. Gedicht 
des Zyklus:"H8.fIBY" von 1946 lauten die entsprechenden Verse: 
"H Cl1rapbl CI1HI1A ,l\blMOK,/H TO SepKaJIO, rAa, KaK B 4HCTOA BO,l\e,/ 
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Tbl ceA4ac OTpaSI1TbCR Mor." Der historische Adressat des Zyklus, 
I. Berlin, gehört aus der Perspektive des Poems der Zukunft an, 
denn sein erster Besuch fand im Herbst 1945 statt. Die zitierten 
Verse des Poems erschienen zum ersten Mal 1960 im Ausland. 83 
Die Nichtzugehörigkeit der Gestalt zur Gesellschaft der Ver-
gangenheit hindert zwar nicht ihre Präsenz im Poem, findet aber 
seinen lyrischen Ausdruck darin, daß sie im Spiegel, dem 
Umschlagplatz von Material in Verse, bleibt. Die Gestalt ist 
jedoch nicht nur in den Spiegeln präsent, sondern über den 
historischen Adressaten wahrscheinlich auch mit der männlichen 
Figur der dritten Widmung verquickt!4 In der Prosa über das Poem 
schreibt Achmatova jedoch:"TaAHcTBeHHuA 'rOCTb I1S EYAYlllero' , 
BepOflTHO, npe,l\n04TeT OCTaTbCfI HeHaSBaHHblM, ... " (TI1MeH4I1K I984a: 
7I.) Dies bestärkt die Vermutung, daß die Gestalt .weniger mit 
der historischen als vielmehr mit der lyrischen Ebene zu ver-
knüpfen ist. Dabei stellt sich heraus, daß sie aus einem anderen 
lyrischen Kontext in das Poem versetzt wurde. Es handelt sich 
dabei um das parallel zum Poem in Taskent entstandene und später 
verbrannte Drama "oHYMa SJll1w". Dort tritt "rOCTb I1S EYAYlIIero" zu 
der von einem somnambulen Traum umfangenen, d.h. im Zustand des 
Dichtens befindlichen Heldin. Die Heldin gelangt zum Treffpunkt 
mit der Gestalt erst nach langem Umherwandern. Der Dialog zwischen 
ihr und dem männlichen Partner scheint das Gespräch eines Liebes-
paares zu sein. (Cf. CTMxOTBOpeHI1R H nOßMbI, JI. I976, 509.) Während 
dieses Gespräch stattfindet, bereitet sich das Verhängnis der 
Heldin vor, die sich in der Rolle, die sie im eigenen StUck zu 
spielen hat, aus Angst vor dem drohenden Mißerfolg von ihrem 
83 BOSnYW~~e nYTM (New-York), 5-42. In der Sowjetunion er-
schien es 19 in ßeHb nOßsHA (JleHI1Hrpa,l\). 
84 Das Datum der Widmung entspricht mit Tag und Monat dem 
letzten Besuch I. Berlins 1946 bei Achmatova und mit der Jahresan-
gabe der Nichtbegegnung von 1956. 4-18 der 3. Widmung identifi-
zieren u.a. diesen Besucher. 
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"~BoAHHR" vertreten läßt, womit das StUck durchfällt. Das Ver-
hängnis bricht in Form eines Gerichtes über die HeIdin herein. 
In ihrem ursprünglichen Kontext ist "fOCTb 113 6Y~Ylllero" eine 
Gestalt, welche die lyrische HeIdin von der adäquaten Meisterung 
der Gegenwart abhält. Diese Konnotation könnte im Poem in der 
Ablenkung des lyrischen Ich voh der Gegenwart, die eine Konfron-
tation mit der Vergangenheit ist, durch die Hoffnung auf die 
Ankunft des Gastes gegeben sein. (Cf. 1,1,91-92.) Im Ballett-
libretto wird die Gestalt, die da und nicht da ist, wiederaufge-
griffen und ihre Bedeutung für das lyrische Ich und das Poem be-
tont. Gleichzeitig wird damit nahegelegt, daß "fOCTb H3 6Y~Ylllero" 
identisch sein könnte mit "11 C T060A, RO MHe He npHwe,qWHM "(1,1,3.) 
Zum lyrischen Aktionsraum des ''rOCTb 113 6Y~Ylllero" gehört der 
Zyklus "Cinque", der ebenfalls 1. Berlin gewidmet ist.85 In 
ihm überwiegt die verhängnisvolle Konnotation des Gastes, die 
auch der Gestalt in der dritten Widmung gegeben ist. Diese 
Konnotation ist im verbrannten Drama insofern schon präsent, 
als die Gestalt indirekt daran beteiligt ist, daß die lyrische 
HeIdin sich ihrer Rolle nicht stellt und daher ein Verhängnis 
auf sich zieht. In den 1963 erneut niedergeschriebenen Fragmenten 
"1-13 nbeCbI 'npOJlor'" wird diese Konnotation ausgeführt. Der männ-
liche Gesprächspartner, der mit der Gestalt des verbrannten 
Dramas nicht ohne weiteres identifizierbar ist, wird als Typ 
eines lyrischen "OH", der dem Typ einer lyrischen "OHa" gegen-
übersteht, ausgebaut. Er möchte die weibliche Partnerin ver-
nichten, d.h. ihre Welt zerstören:"H y6bIO Te6R MoeIO necHeA". 
Dies tut er mit lyrischen Mitteln. Dem entspricht die Aussage 
des 1 yri sehen Ich in "TpeTbe H nOCJle~Hee" ,18: "OH norH6eJlb MHe 
npHHeceT". Die Gestalt zeichnet sich für das lyrische Ich als 
zukünftig, als liebhaber und als UnglUckbringer aus. Sie existiert 
im Poem im Spiegel, im Ort, in dem Verse entstehen. In der 
dritten Widmung tritt eine ihr assoziierbare Gestalt aus dem 
Spiegel in den Raum des lyrischen Ich:"a sa HeA BoA~eT 4eJlOBeR" 
(Vers 3). Entgegen der in den Versen gemachten Aussage, daß die 
85 Cf. "Cinque" 2:"ABa JlHWb rOJloca: TBoA H MoA" (1945) mit dem 
Dialog von "OH" und "oHa" im Fragment "113 nbeCbI'npOJlOr'''. 
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Gestalt den Spiegel nicht verlassen kann, tut sie dies im Ballett-
libretto ausdrückllch."'rOCTb 113 6Y~YlI\ero' BblXO~I1T 113 O~Horo 
3epKana, traverse la scene 11 BXO.l(I1T B .l(pyroe. Bee B YJKaee. JI 
(S 111:162.) Aufgrund der aufgezählten Eigentümlichkeiten könnte 
die Gestalt Im Kontext des Poems eine neue noch nicht verwirk-
lichte lyrische Welt symbolisieren, welche die alte zu ver-
nichten droht, sie jedoch zumindest in Schrecken versetzt. Die 
Gestalt begibt sich aus einem lyrischen Werk in ein anderes, wo-
bei das Zwischenspiel im Poem ausreicht, dort Schrecken zu ver-
breiten. Das lyrische Ich hält seine Anwesenheit nichtsdesto-
weniger für wünschenswert und notwendig. Die Spiegel des Poems 
enthalten damit vom Standpunkt der gegenwärtigen lyrischen Welt 
eine zukünflge~6 Es handelt sich dabei um eine in anderen Gedichten 
bereits realisierte lyrische Welt, die jedoch nicht aus dem ur-
sprünglichen Poem und seinem Kontext stammt, sondern von außen 
in das Poem eingebaut wurde. Das lyrische Ich erhofft oder 
erwartet die Ankunft des "rOCTb H3 BY~YlI\ero" über eine Brücke, die 
ganz konkret zunächst als Weg zum IOHTaHHwA ~OM vom HeOCKI1A npoc-
neKT über die AHH4KOBbrücke links am Ufer der IOHTaHKa entlang 
aufgefaßt werden kann. "rOCTb H3 6Y~YlI\ero!-HeYlKeJlI1/0H npl1~eT KO 
MHe B CauOM ~eJle,/nOBepHYB HaJIeBO C MocTa?" {I,I,91-93.)87 
86 CTPYBe 1983a:419 äußert die Vermutung, daß B. Anrep mit 
''rOCTb H3 BY~Ylflero" zumindest kontaminiert sei. Anlaß hierfür 
gibt ihm Vers 17 der dritten Widmung "He KQ/Ibl.lO, He CJIa,Il.OCTb MQ/IeHI1A-". 
Die Bekanntschaft mit Anrep fällt noch in die Vorkriegszeit. 
Von daher würde er in die Gesellschaft des Poems passen, jedoch 
als noch Lebender. Historisch gehört er zumindest der Vergangen-
heit und nicht der Zukunft an. 
87 Der letzte Vers gab Anlaß zur Spekulation, hinter der 
Gestalt verberge sich der Dichter Majakovskij. Cf. Cy66oTl1H 
1983:180.- Nag 1967:77.- Dazu führte u.a. die Tatsache, daß 
Majakovsklj Futurist war. Parallel dazu wurde er als Adressat 
des aIS"BepCTOBOA CTOJl6" verkleideten Dichters angesehen. (1,1, 
107.) Im Ballettlibretto befindet sich unter den Porträts das 
B i1 d"MaJlKOBCKI1A Ha MOCTY", CTI1XOTB0p,eHI1R 11 n03Mbl (JI. 19?6), 21. 
In den "3aueTKI1A K 'nOsMe 6e3 repoß' , schreibt Achmatova: 
"OHa He nowJla Ha CMepTHblA MOCT C MaJlKOBCKI1M". S 111:161.-
Diese Auffassung wird dadurch widerlegt, daß Majakovskij der 
gespenstischen Maskeradengesellschaft angehört:"He BonHyATeCb: 
J\W1J\e Ha cMeHy".(I,l,140.)"rOCTb l13 BYJ\Yll\ero" wird hingegen 
ausdrücklich davon ausgegrenzt. 
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"MOCT" ist ein aus anderen Gedichten konstruierbares Symbol. 
"MOCT MOllteT BblcTynaTb KaK SHaK CBRSH Mellt~y 6JlHSI<HM H ~aJIeKHM, 
HaCTOR~HM H 6y~y~HM, T.e. B TOM caMOM apxaH4eCKOM BapHaHTe, 
KOTOPblH 06b14eH ~JlR ~OJlbKJlOpa ... MocT Be~eT I< rH6eJlH: naJIeKOe 
H 6Y~Yl!\ee peaJIHSYIOTCR B 06pa3e CMepTVl ... " (CMHpHOB 1971:283. )88 
Für Achmatova bedeutete die Oberschreitung einer Brücke eine 
Zeitlang große psychische Anstrengung. 89 
Als der "6eJlblA SepKaJlbHblA san" wieder zur "KoMHaTa aBTopa" 
geworden ist, vermutet das lyrische Ich auf ein Klopfen hin 
u.a. die Ankunft von "rOCTh SaSepKaJlbHblA". (Cf. p. 40sqq.) 
Es muß sich bei dieser Figur um "npHspaK" handeln, wie aus den 
folgenden Versen deutlich hervorgeht. (Cf. 1,1,169-73.) 
Das Gespenst nimmt den Weg aus dem Raum hinter dem Spiegel, 
durch den Spiegel hindurch, wo lyrische und historische Ver-
gangenheit wieder zu Versen werden, in den Raum des lyrischen 
Ich. Die Szenerie "11J111 BnpaB~y TaM KTO-TO cHoBa/Mellt~y ne4KoA 11 
wKa4!OM CTOIiT? /SJle,qeH Jl06, 11 rJlasa OTKpblTbI •.. " (1,1, 169 -71 ) 
evoziert die Selbstmordszene von KliPl1J1J10B in Dostoevskijs 
~. eine Reminiszenz, der sich Achmatova nicht bewußt war. 90 
Der Hinweis auf die Parallele kam der Dichterin jedoch gelegen 
und vermag die Annahme, daß "npHspaK" der "~parYH", hinter dem 
als historische Person Knjazev steht, sei, der im Grabe keine 
Ruhe findet, da Schuld an ihm begangen wurde, zu stUtzen. Es kann 
hier der Vergleich sowohl mit dem Geist von Hamlets Vater als 
auch mit dem Komtur aus Don Giovanni gezogen werden. Im Ballett-
libretto wird die herausgehobene Stellung des "~parYH", denn 
strenggenommen sind fast alle Gestalten in 1,1, Gespenster, 
bekräftigt:"B~pyr nORBJlReTCR Ha rOJIOBY Bcex Bblwe, B 4epHOM 
nJla~e, B MaCKe. C6paCblBaeT nJla~, CHIiMaeT MaCKY - 3TO ~parYH -
MaJlb4HK •••• B rJly6liHe CQeHbi BOSHHKaeT Ha MrHOBeHHe CQeHa 
88 Cf. "3~paBcTByA! JlerKHA WeJleCT CJlblWIiWb": "He rOHH MeHR Ty,qa, / 
r,qe no,q ,qYWHblM CBO,qOM MOCTa/CTblHeT rpRSHaR Bo~a." (19131 
89 
Cf. 4YKOBCKaR I976b: 73: "OHa eJle peWHJlaCb CTY"HTb Ha MOCTOBYKl. 
'Tenepb MOlKHO?' - MOlKHO - 'A Tenepb?' - B,qpyr SaKpl14aJJa OHa Ha 
cepe,qIiHe BblCOKHM rOJlOCOM. 6y,qTO TOHYJla H SBaJla Ha nOMO~b. OnRTh!" 
90 UI1BbßH 19?I:277:"Kor,qa 06 aTOM CKa3aJJI1 AXMaTOBOH, OHa 
npl13HaJlaCb, qTO cneQliaJJbHO He IiMeJla B BI1,qy 'SeCOB' , HO OTHeCJlaCb 
K aTTpl16YQI111 6J1arOCKJlOHHO .•• " 
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CaMoy6I1AcTBa ... " (S 111:162.)91 Wie im Poem erscheint die Gestalt 
auch im Ballettlibretto erst im Verlauf der Spuknacht. Die 
Szenerie aus BecbI, wird im Poem in der Funktion der Theaternach-
stellung der Mordszene in Hamlet eingesetzt. Das Gespenst ersteht 
in neuen Versen aus seinem Grab und vergegenwärtigt dabei frühere 
Verse, in denen seinerzeit die entsprechenden Ereignisse von 
Achmatova und anderen Dichtern verarbeitet worden waren. 92 
Das Gespenst stammt deshalb aus dem Raum hinter dem Spiegel und 
verbreitet Furcht. Der Spiegel ist das lyrische Medium, das der 
lyrischen Person fremde, erschreckende, verdrängte und zukünf-
tige Bestandteile seiner Welt nahebringt. Er erfüllt damit die 
Funktion eines Einganges von Schrecklichem und Bedrohendem 
in der typischen Festsituation, in welche ein Verhängnis bricht?J 
Den Charakter dieser Inhalte erhellt das Ballettlibretto:"(HO 
B p~y6l1He 'wepTBblX' 3epK~, KOTopble O~I1BaroT 11 Ha411HaIDT CBeTI1TbCR 
KaKI1M-TO nO~03pMTenbHO MYTHblW 6neCKOM, M B MX rny6MHe OAHOHOPMA 
CTapl1K - wapMaH~I1K (TaK HapR~eHa CY~b6a)nOKaSblBaeT BceM c06paB-
WI1MCR I1X 6y~y~ee - I1X KOHell)." (S 111:165.) Das Attribut des 
Spiegels ist als Zitat markiert. Es 1st dasselbe Attribut, das 
Achmatova in Anwendung des Pu~kinschen Verfahrens des "TeHeSOH 
nopTpeT" fUr "BO~bI" benutzt, z.B. in dem 1936 entstandenen Ge-
dicht "O~HI1 P~R~RTCR B JlaCKOBbie BSOPbl", das von der Last des 
Gewissens und der Rückkehr in tote Vergangenheit nach ~Koe OMo 
hande1t:"CTOI1T CBI1~eTe~b ... 0 Ty~a, Ty~a,/no ~peBHeA nO~Ka­
npl130BoA ~opope,/ r,lle Jle6e~11 M MepTBBJI Bo~a." Da s Adj ek ti v 
"MepTBblA" zum Spiegel könnte somit die Vergangenheit der lyrischen 
91 Cf. eti. das Ballettlibretto in CTI1XOTBODeHI1R 11 n03Mb! (JI. I976) , 
520:"nORB~ReTcR ~papYH B 4epHoM n~allle 11 MaCKe .... BI1.o.eHl1e: 
MepTBblA ~papYH 'Melll,[\Y ne4KOH 11 WKaq,OM'." In Hamlet wird die 
Schuld demonstrierende Szene vor versammelter Hofgesellschaft 
nachgestellt. In Don Giovanni kommt der Komtur während eines Festes. 
92 Cf. "Manb411K CKasan MHe:"HaK 3TO 60~bHO!":".fl 3HaID: OH 
C 60~blO cBoeA He C~B.AI1T L/C POPbKoA 60~blO nepBoA ~106BI1. 11 (1913) 
Im Poem heißt es:"Pnynbll1 Manb4IHC:OH Bbl6pan 3Ty,-/nepBhlx OH He 
cTepne~ 0611.0.," (1,4,441-2.) 
93 Cf. Don Giovanni, Jedermann, Die Maske des roten Todes. 
E.A. Poe wurde neben E.T.A. Hoffmann in die klaristischen Be-
mühungen der Akmeisten als Vorbild miteinbezogen.-Cf. Dutli 
1985:111. 
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Welt und der Verse, die der Spiegel enthäl t, bezeichnen. Im Li-
bretto belebt sich die lyrische Welt der alten Gedichte wieder. 
Sie enthält eine Gestalt, die dem "o,qHOHorHti npOXOlKHH" aus 
"HIOJlb I9I4,"I assoziierbar, wenn nicht sogar mit ihm identifizier-
bar ist. Das lyrische Ich stellt die Gestalt mit "Cy,qb6a" gleich, 
indem sie als dessen Verkörperung charakterisiert wird. In ihrem 
ursprünglichen Kontext ist die Gestalt ein UngIUcksprophet:"CpOKH 
cTpalllHble 6JH13HTCH. CKopo/CTaHeT TeCHO OT CBeJl\VlX MOr!1Jl. /iK,I:1!1Te 
rJla,qa, H Tpyca, 11 Mopa,/H saTMeHbH He6eCHblX CSeTI1J1." Eine 
verwandte Gestalt existiert in "rOpO,IJ. CrI1HYJl, nOCJle.r\Hero ,IJ.OMa" 
von 1916, die sich vor dem Hintergrund einer vom Krieg gezeich-
ne ten Landscha ft bewegt. "np06l1paJJCH xpoMoti 4eJlOSeK. / /BblJlO 
CTpaWHO, 4TO OH 06rOHReT/TpotiKY CblTblX SeCeJlblX KOHeti,". Diese 
Gestalt prophezeit dem Sohn des lyrischen Ich Gesundheit und Leben. 
"CYAb6a" und das Vorgefühl nahenden Unglückes beherrschen die 
lyrische Welt Achmatovas von Anfang an. Gesellschafts- und 
außenpolitisch sind sie erst seit 1914 konnotiert. Die Gestalt 
des "wapMaHIl\I1K" tritt in den Verstel1en des Poems nicht auf, je-
doch in den Ballettlibretti und dort alternativ zu "Mar".94 
Sein Instrument erscheint in einem nicht ins Poem aufgenommenen 
Fragment von 1961 "neTep6ypr B 1913 r0,I:1y":"3a 3acTaBoR BoeT 
lIlapMaHKa". Dieses Fragment fand sich mit einigen Abänderungen, 
vor allen Dingen mit einer anderen Versreihenfolge, in "YepHoBoR 
aSTorpa.4l" anstelle von 1,3,373-381. Im Poem ist an der genannten 
Stelle die Rede von einem unheilschwangeren Geräusch und von der 
Weigerung des Menschen, sich selbst zu erkennen. Die Funktion 
der Textstelle. die Empfindung drohenden Unheils zum Ausdruck 
zu bringen, ist in beiden Fällen gleichgeblieben. So sind an 
die Stelle des nicht in den Textbestand des Poems aufgenommenen 
Stadtbildes jedoch die Reminiszenz einer Legende und eine abstrakte 
Feststellung getreten. Dieses nicht aufgenommene Stadtbild wird von 
den unheilverkündenden Lauten der Drehorgel, des "naposHK" und 
"seTep" dominiert. Dem gegenüber verstummt die Stimme des lyri-
schen Ich, da ihm die zu übermittelnde Botschaft von anderen 
94 "Mar (sapl1aHT: WapMaHIl\I1K)npeAJ\araeT sceM, lITo6h1 YSHaTb 
CBOe 6YAYIl\ee.r, CTYlIaTb S CTpaWHYIO Asepb", CTI1XOTSOpeHI1R 11 nOßMhI 
(J1. 1976), 5,0. 
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StImmen abgenommen wird. 95 "nYTeM BceR 3eMJlII" I von 1940 berIchtet 
von der Flucht der BUrgerln der legendären Stadt IKIITe*", was 
eine IdentIfikation der lyrischen Person mIt der HeIdin ~eBpoHIIR 
der Oper von PHMCKHR-KopcaKOB bedeutet. 96 DIese Stadt wurde vor 
den Tataren im See CB8TJlOflP verborgen und entging damit der Ver-
nichtung und den Unbilden der Welt. Als Bürgerin dieser Stadt 
auf dem Weg dorthin hört das lyrische Ich dIe unheilverkündende 
"wapMaHKa" nicht, da es sich aus der Realität in eine UtopIe be-
gibt:"Ho xpHnJloA wapMaHKI-I/He CJlYWaIO CTOH./He TOT KI-ITe*aHKe/ 
nOCJlhlWaJICR 3BOH".97 Unmaskiert erscheint "CY,llb6a" in Strophe 
X Il I von Te n I I: "CKOpO MHe HYlIIHa 6Y,lleT J111pa,lHo CocPoKJla YlIle, 
He WeKcnl-lpa./Ha nopore CTOI1T - CYAb6a." Oie Verse davor "ft 
Jlb paCTaIO B K83eHHOM PHMHe?/He AapI-I, He Aapl1, He AapH MHe/ 
)J.118,qeMY C MepTBoro Jl6a" können eine Distanzierung des lyrischen 
Ich von einer Dichtart, die der Vergangenheit angehört, zum 
Ausdruck bringen. Aller Wahrscheinlichkeit nach verwahrt es sich 
gegen eine Nachfolgerolle gegenUber Dichtern, die die Poesie 
vor dem ersten Weltkrieg prägten. 98 HierbeI kann eine allgemeine 
Abwehr der Rolle des Oberlebenden mitumfaßt sein. Das zweite Vers-
triplette verhält sich zur Ablehnung durch das lyrische Ich in den 
vorangegangenen Zeilen antinomisch. Das lyrisChe Ich muß nun 
doch die Nachfolge eines bestimmten Dichters antreten, um dem 
Tatbestand des Schicksals auf der Schwelle gerecht werden zu 
9S "3a 3acTaBoA BoeT wapMaHKa, /BOAIIT MI1WKY, nJlRWeT l.{hlraHKa/Ha 
3anJleBaHHOA MOCTOBOR./napOBI1K I1AeT AO CKop6R~eA,/H rYA04eK erD 
~eMR~I1A/OTKJlI1KaeTCR H8,q HeBoR./B 4epHoM BeTpe 3J106a 11 BOJlR./ 
TYT y*e AO rOpß4ero nOJlß,/BepoRTHo, PYKoA nO,llaTb./TYT MoA rOJloc 
CMOJlKaeT Be~I-IA,/TYT e~e 4Y,lleca noxJle~6,/Ho y"~eM - MHe HeKorAa 
lK,qaTb. " 
96 Die Aufführung der legende von der unsichtbaren Stadt 
KMTeM und der Jungfrau leBpoHMH 1907 im MapMMHCKMA TeaTp 
gestaltete sich zu einem kulturellen Ereignis. 
97 Die Flucht des lyrischen Ich aus der Wirklichkeit nach KMTeM 
gelingt nicht in "Y.nOjKM.na CbIHOl.llta KYl\pRBOrO" (I940). 
98 " ••. 'Tpl1nTI-IX' HH4eM He CBR3aH HH C O,qHI1M 113 npOH3Be,qeHH~ 
IO-x ro,qOB, KaK X046TCfi 'CaM~M 4eTBepOHorHM 4HTaTeJlRM, •.. HO TaK 
HHKTO HI-IKor,qa He nHcan, 1-1 M6lK,qy np0411M B IO-x ro,qax." SIll: 154. 
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können. Am 4. Dezember 1957 äußerte sich Achmatova zu 
LJYKOBCKaJI:" 50 JleT He 6paJIa B PYKH CorpoKJIa. Tenepb nepe4J1a. H 
He nOTepRJla e~o. OKa3~BaeTCR, MOMHO cnOKOHHO erD nepe4HT~BaTb 
H He 06e,QHeTb."· (LJYKOBCKaR 1980:212.) Ein Jahr später als die 
Strophe im Poem entstand 1961 "AHTHtlHaJI CTpaHHtlKa", 1 "CMepTb 
CorpOKJIa", welche das Obergewicht des Dichters gerade im Tode 
über staatlich organisierte Macht verarbeitet. 99 Achmatova 
schätzte die Dramen des Sophokles(cf. lJYKoBcHaR 1974:194), 
mit deren Weltbild sie und ihre Dichtung vieles verbindet . 
•... a most important feature of Sophoc1es' wor1d view that 
attracted Akhmatova was his interest in perceiving a basic 
harmony between the individual person ... and the wor1d". 
(Satin 1977:162.) •... their common acceptance of a rather 
arbitrary and controlling fate that overrides the 1ives of 
their characters." (lb:163.) 'But whi1e Sophoc1es seems 
ready to accept the archaic wor1d order with its stern 
reciproca1 justice and harshness, Akhmatova resists it in 
her poetry." (Ib.) 
Ebenfalls gemeinsam ist beiden Dichtern die Idee der Unsterb-
lichkeit. Deshalb ist die Rolle, die Sophokles' Dramen im 
Zykl us"lIlHnoBHHK ~BeTeT" spiel en, bedeutungsvoll. (Cf. ib:161 sqq.) 
Achmatova verstand ihr Leben archetypisch als vorbestimmte Rolle, 
was mit der Unsterblichkeit des Dichters, der seinem Schicksal 
nicht entfliehen kann, zusammenhängt. 100 Die Behandlu'ng des 
Schicksals, so wie es Sophokles tat, verhindert di.e Sterblich-
keit der Untergegangenen. Das Schicksal wird zu einer Prüfung, 
die das lyrische Ich besingen möchte. Deshalb sieht es sich 
genötigt, an Sophokles anzuknUpfen. 
99 In der Todesnacht des Sophokles träumt der Belagerer: 
"TaK BOT Ko~.na ~aPlO npHCHHJlCfl CTpaHH~A COH./CaM .QHOHHC eMY 
CHRTb nOBeJleJl OCa,Qy./LJTo6 WYMOM He MewaTb 06PR,QY noxopOH". 
100 Cf. "np0nJIRCaTb npe,Q l{oBtlerOM 3aBeTa/I1J11-I crHHYTb! ... " 
(1,1,126-7.).- 'Akhmatova and Pasternak used 1iterary means to 
overcome a turbulent and demanding fate.· Satin 1977:172. 
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"Bg glvlng up 'live', the eharaeter beeomes more essentially 
himselt." (Ib:186.) "Like the phoenix risen trom the ashes, 
these figures beeome new personages after death - enlarged 
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in every respeet, and turned into their mythic selves." (Ib.) 
" ... the suftering oi the .innocent ... ean become a proeess 
ot puritieation tor the just man." (Ib:159.)101 
Das letzte Wort hat in den Dramen des Sophokles d~r Chor. Diese 
Rolle Ubernimmt das lyrische Ich ausdrUcklich in 1,2,291-2:"8 
lKe POJlb pOKOBorO xopa/Ha ce611 COrJlaCHa npI1H1ITb." 
Die RUckweisung der Lyra Shakespeares betrifft nicht global 
die Welt des lyrischen Ich, da Shakespeares Figuren im Poem und 
in anderen Gedichten eine Rolle spielen. lOla 
"Where Blok made Shakespeare's heroes into symbols ot an 
ethereal world, Axmatova used them to express very real 
personal suttering." (Goldman 1978:484.) "Axmatova shows 
the personalitg as immortal, tor the people in her poetic 
world plag out the roles ot Shakespeare's eharaeters." 
(Ib:485.) "Axmatova makes an important diseovery about 
Shakespeare's heroes. For all their varietg, theg share a 
special ability: tbey ean plag various roles and speak in 
various voiees." (Ib:482.) 
In einem Gedicht heißt es "nYCTb BCI'l CKa3aJI IIleKcnl1p, MI1J1ee MHe 
rOpa4I1ß,,!02 POCKI1Ha (1980:31) berichtet, daß Shakespeare Achmato-
vas liebster nichtrussischer Dichter gewesen sei. 
Die zum Ausdruck gebrachte Differenz zu Shakespeare muß 
somit durch eine unterschiedliche Auffassung des Schicksals zu-
standekommen. Bei Shakespeare sind es die Menschen und ihre lei-
denschaften, welche das Schicksal entstehen lassen, während die 
101 Cf. etl. "For the individual, through progressive en-
lightenment, wins a genuine pereeption ot the meaning of happi-
ness and ot his olo/n place in the strueture ot the universe." 
Ib:159. Dfe Botschaft des Sophokles ist: " ... truth ean only be 
won by man's enduring struggle against himself and the cosmie 
powers whieb seem to engult him." Ib:160. N ••• it is Sophocles' 
hopeful vision tbat wiph fin.l wisdom comes the knowledge that 
the terrible polo/ers tor good and evil within man are somehow 
linked Io/ith the transcendent torees ot the universe." Ib:160. 
101a 1957 wurde Achmatova vom Regisseur r. K03MH4eB vorge-
schlagen, sich an der Ausarbeitung des Drehbuches zu einer Ver-
filmung von Hamlet zu beteiligen. Cf. CMM4eHKO I985b:5IO. 
102 I1Tb!_BepHO, qeA-'l'o MYllt J.f Tb! JII060BHI1H 4et:l-To," (1963?1.- Cf. 
".nBa.Ql.IaTb 4eTBepTy,1O .QpaMY WeKCnl1p,a/OI1WeT BpeMR 6eCCTpaCTHOt:! PYKOt:l." 
"B COPOKOBOM rOAY I 2. "JIoHAOHl.IaM I (1940). 
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Menschen bei Sophokles eine ihnen vom Schicksal vorbestimmte 
Rolle erfüllen, und die Schuld, welche sie auf sich laden, un-
ausweichlich ist. Diese Schicksalsauffassung kommt in folgenden 
Versen direkt zum Ausdruck: 
"Ce6e caMoli R C caMoro HalHlJla/To llbI1M-TO CHOM Ka38.JIaCb I1JII1 
6pe~oM/MJIb oTp~eHbeM B 3epKane llY*OM,/ ... /Y~e R 3H8.JIa 
Cnl1COK npeCTynneHI1Ii~/RoTophle ~OJI*Ha R COBepWI1Tb." (M3 
CeBepHhlx oJlerl11i I, '0 ~eCRTblX ro~ax".) 
Die Präferenz für Sophokles teilt Achmatova mit Mandel 'Harn, 
der sich aus der Notwendigkeit heraus, das aktuell Tragische 
zu formulieren und in ein Gesamtbild einzufügen, Sophokles als 
Anknüpfungspunkt zuwandte. 103 
In allen Gedichten Achmatovas ist das Schicksal als unaus-
weichlich und von außen kommend dargestellt. Es bleibt für 
die lyrischen Personen nur seine Annahme als Handlungsvorgabe.104 
Das Schicksal befindet sich häufig auf der Schwelle, d.h. sein 
Einbruch in den Raum der lyrischen Person steht unmittelbar be-
vor. 10S Das lyrische Ich ist von Anfang an schuldig und richtet 
103 Ab 1915 zweifelte Mandel'Ham an seiner früheren Ober-
zeugung der Kontinuität der Literatur. In den 30-iger Jahren 
knUpfte er wieder an die antike Tragödie an, die in der Moderne 
wegen des gebrochenen Weltgefühles eigentlich keine Rolle mehr 
spielen konnte. Cf. Dutli 1985:138 sqq. In seinem Gedicht 
"Ubi sunt'" von 1937 sind Sophokles und Äischylos Anknüpfungs-
punk te: "TOMY He 6b1Tb - Tpare~111i He BepHYTb ,/Ho 8TI1 HacTynaJOlI\l1e 
ry6b1,/Ho 8TI1 ry6b1 BBO~RT npRMO B CYTb/Ewl1na - Co~oKna - JIecopy6a.// 
OH 8XO 11 npl1BeT, OH - Bexa. HeT - neMex./B03~YWHO - KaMeHHhlli 
TeaTp BpeMeH paCTYlI\VlX." 
104 Cf. "Tb! nOBepb, He 3MeVlHoe OCTpoe *8.JIO,": "He 3a6hITb, KaK 
npHWeJl OH co MHOIO npocTHTbCR. /fI He nnaK8.JIa: aTO cY~b6a." -
"Bce YWJlH. H HHKTO He sepHYJICR.": "M rna3a R nO~HRTb He nOCMeJIa/ 
nepe~ CTpaWHoli cY~b6olO cBoeli" (Ende der 40-iger Jahre).-
"CTeKJIRHHblli 3BOHOK":"HeY*TO cero~HR CpOK?/nOCTOIi Y nopora,/ 
nO~O~~H HeMHorO,/MeHR He TporaH,/P~11 Bora!" (Ende der 40-iger 
Jahre).- "To llTO R ~eJIaJO, cnoc06eH ~eJlaTb K~~hIH.":"TeM oOJIee ~HBnIOCb cBoeR CY~bOI1He llY~HOIi//M, npl1BblKaR, K HeH npl18hlKHYTb 
He Mory, /RaK K HeoTcTynHOMY 11 30PKOMY Bpary .•• " (1941) -
"BanbwaR McnoBe~b" 4 :"MbI, nOMHI1TCR, rOTOBbi 6b1JII1 ooa/TepneTb 
HelK~aHHble ~apbl CY~b6b1," (1962-63). 
lOS Cf. ".naHTe": "iI)aKen HOllb, nOCJIe~Hee OO'bRTbe, /3a nopo rOM ~HKHH BOnJlb CY~bObl." <I936). - "Thl HanpaCHO MHe no~ HorH MelleWb": 
"CMepTb CTOHT Bce paBHO y nopora-/ ••• /A sa HelO TeMHeeT ~opora,/ 
no KOTOpoA nonana R B KpOBH./A aa HelO - ~eCRTHJleTbR/CKYKH, 
CTpaxa H Toli nYCTOTbI," <I95??) 
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sein Dichten danach aus. 106 Es stUlpt sich damit die Rolle Phaedras 
in der Ausarbeitung Racines über. 107 Das lyrische Ich identifi-
ziert sich selbst mit "cY.I:\b6a".10B 
Im Spiegel des Ballettlibrettos befindet sich somit eine 
Gestalt, die eine Verkörperung des Schicksals ist und dieses 
gleichzeitig vorhersagt. In Prosanotizen resümiert Achmatova 
die Meinung von 3eHKeBI1Q:"ABTOP POBOPI1T KaK CYAb6a AHaHKe, 
nO.l:\blMMCb Ha.[\O BceM - JlIO.I:\bMI1, BpeMeHeM, C06b1TIU!MI1." (S I I I: 156. ) 
Im Ballettlibretto erscheint ebenfalls im Spiegel die Gestalt 
des "JII1WHRR TeHb": "Y KOJlOM611HbI. • .. 3epKaJIO. B 3epKaJIe OTpB.JItaeTCß 
'JII1WH.II.II TeHb' ••• " Diese Figur tritt in den Versen nur in Teil I, 
Kapitel 1 und 4 auf. Dort befindet sie sich nicht im Spiegel. 
Diese Lokalisation der Figur nimmt das Ballettlibretto vor. Bei 
der ersten Erwähnung von "JII1WHRß TeHb":"MHe BcePAa nOQeMY-To 
Ka3aJIOCb,/4TO KaKM-TO JlI1WHßR TeHb/CpeAI1 HI1X '6e3 JlI14a 11 Ha-
3BaHbR' /3aTeCaJIaCb ..• ff (1,1,95-98) ist der Name kleingeschrieben 
und ihm ein Indefini·tpronomen vorangestel I t. Die zwei te Versstelle 
enthält nicht die direkte Bezeichnung der Gestalt, sondern nur 
ihre Eigenschaft. Hinter dieser Gestalt wurde aus verschiedenen 
Gründen Blok gesehen, nicht zuletzt als Folge direkter Aussagen 
Achmatovas. Abgesehen von der Fragwürdigkeit solcher Identifi-
kationen, ist die Gestalt des "JII1WHß.II TeHb" nicht deckungsgleich 
mit dem Rivalen des ffAPapYH". In 1,1 befürchtet das lyrische 
Ich die Existenz einer solchen Gestalt unter den Masken, und zwar 
von Kindheit an. Es ist deshalb anzunehmen, daß Entsprechungen 
106 Cf. "lJepemm" IV:"H Bcex Ha SeMJle BI1HOBaTetl/KTO 6b1J1 11 KTO 
6YAeT, KTO eCTb".-
107 " .. . the Racine elements of Phaedra in Akhmatova's poetry: 
guilt feelings independent of the real crime;" Satin 1977:176.-
Cf. "BOJlbWaR MCnOBeAb" 4:"A PßAOM PPOMKO POBOpl1J1a ~eApa"(I962-63). 
lOB Cf. "npaB, QTO He B3RJI MeHR C co6oA": "R CTaJIa necHeA 11 
cY,D.b60A, /HOQHOA 6eCCOHHI14eA 11 BbIOPoA. ff (961). - Da s Sc h i ck 5 a I 
kann das Attribut "AI1BHaJI" tragen. Es kennzeichnet ein zwar 
dem lyrischen Ich verhaßtes, jedoch im Vergleich mit einem 
späteren Geschick glUckliches Schicksal:"lKpl1l.\aMl1 60lKecTBeHHoA 
6eCCMblCJlIoIl.\bI/Ha3B8JIa Hac AIoIBHaJI cy,Ab6a," (1910-e rOAbl).- "0, 
3HaJIa Jlb R, Kor,D.a B 0AelK.l:\e 6eJloA ':"0, 3HaJIa Jlb R, KorAa, TOMRCb 
ycnexoM,/H I1CKYW8JIa AI1BHYIO CYAb6y," (1925). 
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dieser Gestalt bereits in frühen Gedichten anzutreffen sein 
müßten, wenngleich nicht unter diesem Namen. In 1,4 und im 
Ballettl ibretto unter dem Namen "Hel1sBecTHblA" (S IlI:164) bringt 
die Figur den "AparYH" zum Selbstmord. Sie hält sich unter den 
Masken auf, ist bedrohlich und verursacht Tod. 109 Dem Bedeutungs-
feld von "TeHb" mit seinen gespenstischen Qualitäten wird "JlI1WHRR" 
angefügt. Im Ballettlibretto sagt die Gestalt die Zukunft voraus. 
"Xl1pOMaHT 11J111 PacnYTI1H <"JlI1WHRR TeHb"> 11 Bce BOKpyr Hee. <Bo 
cppaKe xpoMaeT> nOKa3b1BaeT BceM I1X 6YAYlI\ee ... " (5 111:162.) 
Er weigert sich zunächst, dem "AparYH" die Zukunft zu zeigen. Als 
er es schließlich doch tut, erscheint die Selbstmordszene im 
Hintergrund. (Cf. ib.) Durch das Ballettlibretto gerät die Gestalt 
Rasputins, der ein unheilvoller Einfluß auf die Vorkriegspoli-
tik Rußlands zugeschrieben wird, in den Umkreis der Figur. 
Die Alternative "Xl1pOMaHT", "<Bo Il>paKe xpOMaeT>" assoziiert 
1,1,50-54 an "JII1WHfIfi TeHb":"XBOCT sanpflTaJJ nOA CPaJJAbI cppaKa ... / 
KaK OH XPOM 11 113RlI\eH •.• /OAHaKO .•• /fl HaAe~Cb, BJlaAblKY MpaKa/BbI 
He CMeJlI1 C~Aa BBeCTI1? .. " Hinter der als klassischer Teufel in 
der Gesellschaft von Menschen, die er verführen möchte, aufge-
machten Figur steht der Dichter Kuzmin. (Cf. nOpTHOB/4YKOBCKI1A 
1978:120.)110 Achmatova äußerte sich über ihn in späteren Jahren 
nur negativ: "OH HI1ROrO He JI~611J1, RO BceM 6bIJI paBHoAyweH, RpOMe 
04epeAHoro MaJJb4I1Ra .... ~a, Ml1xal1J1 AJleKCeeBI14 6bIJI COBceM JlI1WeH 
A06pOTbI." (4YKOBCKaR 1974:150-151.) Kuzmin übte, ihrer Meinung 
109 Sie erfüllt in den Versen des Poems damit eine ähnliche 
Funktion wie die Verkörperung der Seuche in Die Maske des roten 
Todes von E.A. Poe oder der Doppelgänger in Totentänzen. 
110 Knjazev war mit Kuzmin eine Zeitlang in homosexueller 
Freundschaft verbunden und stand unter seinem Einfluß. Achma-
tovas Einstellung zu Kuzmin scheint bis 1920 gut gewesen zu 
sein. Erst im nachhinein machte sie ihn für den Tod Knjazevs 
mitverantwortlich. Malmstad 1977:213 schreibt dazu: "a kind 
of mOEalizing, a~most prudish view of Kuzmin's homosexuality 
and the 'sins' ot her own youth." Kuzmin und Knjazev hatten 
sich 1910 kennengelernt, und zwar über die Gumilevs. 1912, 
d.h. unmittelbar vor der Affäre mit der Schauspielerin, war 
der Kontakt zwischen Kuzmin und Knjazev am engsten. 
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nach, einen schlechten Einfluß auf die jungen Leute aus. 111 
Ober den gemeinsamen historischen Adressaten Kuzmin gerät 
r,l,lB1 "Sbl JlI1Tß, CI1HbOP KasaHOBa ... " in das Umfeld des "JlI1WHßß 
TeHb".112 Ober das gleiche Verbindungsglied läßt sich Strophe 
111 Kuzmin spiel te im Künstl erleben Petersburgs ei ne große 
Rolle, war mit Blok und Vj. Ivanov befreundet und stand in 
der Saison 1906/1 im Zentrum des kulturellen Geschehens. Er ver-
hielt sich zu allen Schulen distanziert. Wie fast alle übrigen 
seiner Gesellschaft verfiel er der Kriegshysterie. Nach der 
Revolution wandte er sein Interesse dem Okkultismus und Gnosti-
zismus. zu. Wie Achmatova verzichtete er auf die Emigration. 
Mit O. rne60Ba-CYJleAKI1Ha war er eng befreundet. Er hatte 
häufigen Partnerwechsel. Sein Büchlein "3aHaBeCHbJe KapTI1HKI1" 
(I920) war für den damaligen Geschmack sehr freizügig. Cf. ibo 
Von Günther 1969:223 sQQ. beschreibt Kuzmin als reinen, gläubigen 
Menschen, den seine Freunde mit "a66aT" anredeten. Seiner Mei-
nung nach sind alle Akmeisten mehr oder minder offenkundig 
Schüler Kuzmins gewesen. Cf. ibo Achmatova verwahrte sich aus-
drücklich gegen das von V~ Ivanov in Umlauf gebrachte Gerücht, 
sie sei eine Schülerin Kuzmins gewesen. Cf. S 11:289. 
In ihren Untersuchungen zu Pu~kin betont Achmatova, daß sein 
"noBenI1Tenb-caTaHa" All.. PaeBCKI1A gewesen sei, der unumstritten 
großen Einfluß auf Pu~kin ausübte. Cf. S 111:202.- Tay6ep 
I963:86 behauptet, das Hinken der als Teufel verkleideten Ge-
stalt verweise auf Byron. AHpen 1983:44I vermutet den Freund 
HeJlo6pOBO hinter der Gestalt, denn dieser "nm6Mn Bce M3ß.Hoe, 
KpaCMBoe, cTMnbHoe ... " Oiese Annahme ist als sicher falsch ab-
zulehnen, da dieser Freund und der mit ihm verbundene lyrische 
Komplex im Poem in "Jll1pWleCKoe oTcTynneHl1e" 1,3 in genau ent-
gegengesetzter Bedeutung auftaucht. 
112 1912 besuchten Kuzmin und Knjazev zusammen Mitau und 
stiegen im Hotel am Harkt, in dem schon Karamzin, Casanova und 
Cagliostro übernachtet hatten. ab. Cf. Malmstad 1917:183. 
1917 übersetzte Kuzmin die Memoiren Casanovas und hegte insgesamt 
eine ziemlich schlechte Meinung über den Held seiner Obersetzung. 
TI1MeH\lI1K/TonopOB/L{I1BbßH I978:248 sqq. führen an: "HanOMHI1M, 4TO 
B JlHeBHI1Ke B 1905 rOJlY KYSMI1H nl1can CaM 0 CBOI1X "Tpex nl1uax":" 
TpeTbe caMoe CTpaWHoe: 6es 6opoJlbl 11 YCOB, He CTapoe 11 He MORoJlOe, 
nIlTI1J1eCIlTI1 neT, CTapl1Ka 11 IOHOWI1, KasaHoBa, nonywapnaTaH. nony- tI 
a66aT, C KOBapHbiM nO-JleTCKI1 CBe*I1M PTOM, cyxoe 11 nOJlOspMTenbHoe. 
Da Achmatovas Meinung zu Kuzmin im Widerspruch zu ihrem beid-
seitigen Verhältnis bis 1920 sowie zum Charakterbild Kuzmins 
steht, der die der Gestalt im Poem eigenen schlechten Eigenschaften 
nicht besaß, zudem die Gestalt des Cagliostro seinem Werk und die 
des Casanova seiner Obersetzertätigkeit und den schriftlich niedergelegten 
Gedanken zu sich selbst entnommen sind, unterstützt dies nur die 
These, daß die unmittelbaren Adressaten von Figuren u.a. des 
Poems nicht der historischen Ebene angehören, sondern diese lediglich 
über die lyrisch-dramatisch-epischen Helden des angepeilten 
Dichters impliziert ist. Es i~t deshalb anzunehmen, daß die 
Polemik· zun~chst Kuzmins Einarbeitung von Tabuthemen in seine 
Gedichte betrifft. 
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VII aus Teil II assozlleren: 
"He OTOI1TbCH OT PYXJlH,[(11 necTpoM. /8TO cTapblM lIY,[(I1T KaJIl10CTPO - / 
CaM 113Hll\HeMllII1M caTaHa, /KTO Ha,[( MepTBblM co MHOM He nJlalleT, {13 
KTO He 3HaeT, lITO COBeCTb 3HallI1T/M 3alleM CYll\eCTByeT oHa." 
Eine weitere mit "nl1ll1HHH TeHb" durch die gemeinsame Tätigkeit 
des Wahrsagens im Spiegel in Verbindung zu bringende Gestalt 
ist die bereits oben besprochene Kombination von "WapMaHll\I1K/ 
CY,[(bOa". Die Gründe, aus denen heraus sich die Gestal t des "nI1WHHH 
TeHb" zunächst weigert, dem ",[(parYH" die Zukunft zu zeigen, 
bleiben unklar, um so mehr als "WapMaHll\I1K/Mar" die Anwesenden 
ausdrücklich dazu auffordert, die Zukunft in Erfahrung zu 
bringen. Die Beziehung des "nI1WHHH TeHb" zum ",[(parYH" ist 
dadurch hervorgehoben. In einer seiner Verkörperungen möchte 
die Gestalt den jungen Mann trösten:'~pOMOM 11 YllTI1BWM nWTaeTCH 
YTellll1Tb ,[(parYHa, COOJla3HHH lIeM-TO OlleHb TeMHblM." (S 111:162.) 
In einem anderen Bild fordert sie ihn zum Mitfahren auf und sucht 
ihm das Treuepfand der Kolombine zu entreißen. 
"8 1IIeM KapTJ.lHe BblXO,[(J.lT 113 Kape'l'bl B OOOPOBOM WI1HeJlI1, 11 B 
~11J1I1H,[(pe, npe,[(JlaraeT ,[(parYHY exaTb C HI1M ... OH KallaeT ro-
JlOBOM 11 nOKa3blBaeT naJIeBblM JlOKOH. PYKOM B OeJlOM nep4aTKe 
n(J.\llIHHH) TeHb XOlleT OTHHTb JlOKOH. OH XBaTaeT TeHb 3a PYKY-
nep4aTKa OCTaeTCH Y Hero B PYKe, PYKI1 He OblJlO. OH B HPOCTJ.I 
<pBeT nep4aTKY>" (S 111:164.) 
In"KaKM eCTb. lKeJJ1i1O BaM )J.PyrylO-" (1942) erwartet das lyrische 
Ich ein Ende: 
"Ho OJll13J.1TCH KOHe~ MoeM rop)J.blHI1:/KaK TOM, )J.pyroM, cTpa)J.aJIl1~e 
MapI1He,/npJ.l)J.eTcH MHe Hanl1TbCH nYCTOToM./M Tbl npl1,[(ewb no,[( 
4epHoM enaHlIolO/C 3eJleHOBaToM cTpalllHolO CBellOIO/M He OTKpoelllb 
npe)J.o MHOM JlI1~a .•. /Ho MHe He)J.OJlrO MYlll1TbCH 3ara,[(KoM:/4bH TaM 
pYKa no)J. 6 eJlOIO nepllaTKoM/M KTO npl1cJlaJI HOllHoro npI1WJle~a?" 
Die Gestalt des Gedichtes, ebenfalls Handschuhe tragend, ist 
113 Eine Variante betont die Konnotation des "Xl1pOMaHT":" 
3a MOlO K HeMY HeJlIOOOBb./M MeJlbKaIOT JleTY4l1e MbllllJ.l./M oerYT 
ropOYHbl no Kpblll\e,/M ~blraHOllKa Jll1lKeT KpOBb." l.Jie erwähnt, befaßte 
sich Kuzmin mit Gnostizismus, Alchemie und Okkultismus. Er 
kannte z.B. gut die Enneaden Plotins in der Ausgabe v. F. 
Creuzer, Oxford 1835. Der Einfluß des Neuplatonikers auf sein 
Werk ist noch weitgehend unerforscht. Cagl iostro ist der Held 
von Kuzmins Novelle "4Y)J.eCHM lKl13Hb ~OCl1tlla EaJIb3aMO, rpatlla 
KaJII10CTPO" (916), welche die Serie "HOBblM nJlYTapx" mit halb-
fiktionalisierten historischen Gestalten eröffnet. Da Kuzmin 
den Tod als Attribut des Lebens betrachtete, erschien er vielen 
Bekannten über den Selbstmord des ehemaligen Freundes unbewegt zu 
sein. Cf. zur Bearbeitung des Todes in Kuzmins Roman "nJlaBalOll\l1e-
nYTeweCTBYIOU\l1e" TI1MeHIII1K/TonopOB/UI1B1>IlH r978:244. 
4. Der Spiegel 81 
vom Kontext her vermutlich "nYCTOTa", die zum lyrischen Ich 
in der Funktion von "CMepTb" kommt. "HeW3BecTH~A", der Ri-
vale des jungen Mannes im Poem, der durch seine Eigenschaften 
unter "JlWWHRR TeHb" subsumierbar ist, verursacht dessen Selbst-
mord mit. Der Versuch von "1IWWHRR TeHb", dem jungen Mann das 
Treuepfand, "naneBbiA JlOKOH". zu entwenden, kann als Aktion der Leere, 
etwas scheinbar Bedeutungsvolles, das jedoch nichts gilt, zu 
schlucken, verstanden werden. Die Affinität zum Tod baut die Gestalt 
durch ihre KostUmierung mit Zylinder, den man außer auf Hochzeiten 
auch auf Beerdigungen trägt, aus. In dieser Aufmachung fordert 
sie den jungen Mann zur Mitfahrt in der Kutsche, womit erneut die 
Assoziation Hochzeit/Beerdigung bestätigt wird, auf. Eine weitere 
Kostümierung der Gestalt ist die Maskierung als Totengräber oder 
Tod selbst:"nORBJlReTCR Ha Gany B I-oA KapTWHe. B GeJlOM ~OMWHO 
W KpaCHoA MaCKe C ~OHapeM H JlonaToA. Y Hee CBHTa 3a KYJlHCaMH, OHa 
CBHCTOM Bbl3b1BaeT ee H TaH~yeT C HeA. Bce pa36epaIDTCR." (S 111:164.) 
Die Erscheinung mit Gefolge assoziiert den mittelalterlichen Toten-
tanz, der eine Allegorie der vanitas darstellt. Es heißt an 
anderer Stelle deutlicher: "TaHe~ C ~BOHHHKaMW (Bce B MacKaxl. .. " 
(CTHxoTBopeHHR H n03MbI, 11., 1976, 520.) Ein "~BOHHHK" der Kolom-
bine, nach Bloks "BanapaH4HK" "CMepTb", im Poem Donna Anna, er-
scheint in der Selbstmordszene, als Kolombine über dem Leichnam 
kniet. Die Gestalt steht nicht oben auf der Treppe, wo alle Ge-
stalten in der Wahrsageszene stehen und erst ihr Schicksal sie 
die Treppe hinunterfUhrt,l14 sondern sie steigt die Treppe hinauf, 
d.h. kommt vom Endpunkt des Schicksals auf die Szene:".llPypan 
~HPypa B TaKOM ~e nJlaTKe H C TaKoA ~e CBe4KoA nO~blMaeTCH no 
JleCTHHlle, 4TOGbi TaKlile CTaTb Y TeJla" (S 111:164.) Die Gestalt 
tritt somit zweimal in einer Doppelgängerfunktion auf, einmal 
spezifisch zu Kolombine, das zweite Mal unspezifisch zu den fest-
gästen, allerdings durch die rote Maske mit der Konnotation des 
Harlekin versehen, der als Rivale des die Rolle Pierrots aus-
fUllenden "~papYH" gilt. Die Variante zu 1,2,334"H KaK Bpap epo 
114 Cf. "BblXO~HT Me~HCTOlPeJlb H YBO~HT iJ)aycTa no JleCTHHue 
BHHS" CTH~Q6B~peHHR ~.n03MbI (JI., ~976), 520. Das Bil~ der Treppe, 
an deren u as Ver ängnis und d1e Strafe warten, konnte aus 
dem Märchen Der Ritter Blaubert stammen. Cf."Cnyx 4Y~OBMmHblA 
6PO~MT no POpo~Y":"YK He CKa3KY nh npo CMHIDID Eopo~y" (19221. 
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3HaMeHI1T" lautet:"KaK COnepHI1K ero PYMHH."115 In einem anderen 
Bild des Ballettlibrettos heißt es zu der Gestalt:"oHa 3arJlH,qbl-
BaeT B OKHO KOMHaTbi KOJlOM611HbI 11 oTp~aeTcH B 3epKaJle ~BOHCb, 
TPOHCb I1.T.~. 3epKaJlo pa3611BaeT B~pe6e3rl1, npe,qBel1\aH HeC4aCTl1e" 
(S III:164.).Dieses Bild beschreibt u.a. die Fähigkeit von 
"]I1WHHH TeHb", sich lyrisch unbegrenzt vervielfältigen zu können. 
Diese Eigenschaft sprengt jedoch den für die Gestalt gewählten 
Ort. Im vorliegenden Fall reicht der Spiegel der Konstellation 
Kolombine, Harlekin und Pierrot nicht aus, um die Gestalt zu 
erfassen. Gegenüber der Kolombine verhält sich die Figur in dem 
Bild wie der Frost während der ersten Eifersuchtsszene im 
Ballett:"CTYlKa 3arJlH,qblBaeT B OKHO" (S 111:163.) In 1,2,346 
identifiziert sich das lyrische Ich mit "CTYlKa":"H, K CTeKJlY 
npl1HI1KaBWaH CTYlKa ... " Dadurch ergibt sich die Verbindung des 
lyrischen Ich zu "]I1WHHH TeHb". Die Gestalt kann in allen 
Kostümierungen auftreten und ist gleichzeitig nichts:"B,qPyr 
Bce MaCKI1 ~eJlaIDTCR ]I1WHI1MI1 TeHRMI1 (neperJlR~blBaIDTCR, XOX04YT)~' 
(S 111:165.) Die Gestalt ist die Verkörperung des Nutzlosen, 
der Leere, die in allen Kostümierungen auftreten kann. Sie 
verfügt über die Fähigkeit, ein Symbol der lyrischen Welt, 
den Spiegel, zu zerstören, der zur Reflektion der Leere nicht 
ausreicht. In den Notizen zum Poem schreibt die Dichterin: 
"KTO-TO '6e3 Jll1l.\a 11 Ha3BaHbH' (']I1WHRR TeHb' I rJlaBKI1) 
KOHe4HO - HI1KTO, nOCToRHHblH cnYTHI1K HaweH lKI13HI1 11 BI1HOBHI1K 
CTOJlbKI1X 6e~." (TI1MeH4I1K 1984a:?I.) Deshalb ist die Gestalt 
fähig, das lyrische Ich Bloks und darüber hinaus auch die 
historische Person des Dichters als Typen zu absorbieren. 
Er wird von der Dichterin ausdrücklich seiner Individualität 
115 Eine Versvariante, die zwischen 1,1,50 und 51 gehört, 
lautet: "ApJleKI1H, nJlHcYHJ. 3a6I1HKa", cf.TI1MeH4I1K/TonopoB/UI1BöRH 
1978:248. Die Notiz der uichterin zu diesem Vers wies auf die 
Aussage Mejerchol 'ds zu der Figur des Harlekin, die besagt: 
"Ho CMOTpl1Te, 4TO CKpblBaeT 3a C060H ero MacKa? ApJleKI1H-MorYl1\eCT-
BeHHblH Mar, 4apo~eH 11 BOJlwe6HI1K. ApJleKI1H npe~CTaBI1TeJlb I1H~ep­
HaJlbHblX CI1J1". zitiert in ib:247. Der Vers sollte deshalb auch 
im Poem an entsprechender Stelle eingefügt werden. Harlekin 
scheint damit eine Affinität zu zwei im Spiegel befindlichen 
Gestalten zu haben: "Mar" und "]I1WHHH TeHb". 
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entkleidet, wenn sie ihn als "qeJlOBeK snoxl1", d.h. als Ver-
körperung einer Zeit auftreten läßt. Als dieser Typus er-
scheint Blok im Ballettlibretto auf dem Maskenball :"11 norpy-
lKeHHblH YlKe nRTb JIeT B 6e3Ha.ll.elKHYiO CKYKY 6JIOK (TparW-leCK[I[H TeHop 
snoxl1l ... " (5 III:165.) Blok erlebte 1909 einen tiefgreifenden 
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und dauerhaften Stimmungsumschwung, der sich auf seine lyrische 
Welt auswirkte. Da er keinen Sinn mehr sah und an Langeweile 
litt, begann er in seinen Gedichten, Träume, die er selbst ge-
schaffen hatte, zu zerstören. Seine historische Gestalt verbindet 
sich mit seinen lyrisChen Helden und lagert sich an das Symbol 
des "J1I1WHl'IR TeHb" an. Seine Funktion liegt darin, den historischen 
Körper des Symbols zu bflden. Dieser Körper besteht aus biographi-
scher Realität und lyrischer Welt. Ein Beispiel fUr die Beschaffen-
heit dieses lyrischen Ich und seiner Welt gibt das zwischen 1910 
und 1914 entstandene Gedicht "rOJlOC 113 xopa":"Ha Bcex YCTax 3a-
CTNHeT cMex,/ToCKa He6~TI11'1 .•. " Dieses Bild scheint Achmatova in 
"Tpl1 CTI1XOTBOpeHHl'I" II (1944-1960) aufzu9reifen:"Te6e YJIbl6HeTCl'I 
npe3pl1TeJlbHO SJloK-/TparHQeCKHI1 TeHOp snoxH." Die Memoiren der 
Schauspielerin BepHrHHa (1961) vermitteln, weshalb sich die 
historische Person Bloks fUr die ihm bei Achmatova gegebene 
Rolle bei der Bildung eines Symboles qualifizieren konnte. Die 
Memoiren schildern u.a., wie sich vor 1914 eine zunehmende Tri-
vialitlit und Geschmacklosigkeit in den Künstlerkreisen von Peters-
burg bemerkbar machten. (Cf. ib:357.) Blok hielt sich abseits 
davon:"MI1MO, TeHH!-OH TaM O,D.HH." (1,2,265.) Die Schauspielerin 
berichtet weiter:"M~ nOCTaBHJII1 ce6e 3a,D.aQefi 60pb6y C ,D.YXOM 
nYCTOTN, KOTOp~A BCer,D.a 6NJ1 HeHaBHCTeH 6JIOKY. BNCmal'! nOXBaJIa 
Y Hera BblpBJKBJlaCb CJlOBaMH: '.!lyxa nYCToThI HeT.' "Trotz sei ner 
Bemühungen verfiel Blok besonders ausgeprägt der Empfindung 
von Leere und Vergeblichkeit sowie des Betrogenseins durch 
Träume, die er mit seiner Lyrik nicht nur für sich, sondern 
auch fUr viele andere geschaffen hatte. EntspreChend tritt 
im Poem als einer seiner lyrischen Helden ",D.eMOH" auf: 
".!leMoH caM C YJlN6KOA TaMapN," (1,2,269.) Es handelt sich 
dabei um das lyrische Ich aus Bloks Gedicht "AeMoH" von 1916, 
der ein uT~n in seine Sphäre erhebt, jhm Vjsionen vorgaukelt 
und das erschöpfte "T~" dann seinem eigenen Flug Uberläßt: 
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"Tbl nOJleTHWb, KaK KaMeHb 3b16KHti,/B CHRIOII1YIO nYCTOTY ... " Dieser 
lyrische Held wird durch die Eigenschaft eines Opfers aus einem 
anderen literarischen Kontext, dem romantischen Poem Lermontovs, 
"neMOH",selbst, trotz seiner VerfUhrerrolle, als Opfer qualifi-
ziert. Ein zweiter Agent der Leere in der lyrischen Welt Bloks 
wäre die Gestalt des Harlekin in "EaJIaraHI.IHK". Dieser entfUhrt 
als dämonischer Doppelgänger Pierrots dessen Kolombine und zer-
stört im Spiel den I iebsten Traum des Pierrot. Er zeigt ihm, daß 
Kolombine aus Pappe ist. Als Zerstörer von Illusionen tritt 
"nHWHHR TeHb", der in einer seiner KostUmierungen durch die rote 
Maske an Harlekin erinnert, gegenUber dem "~parYH" im Ballett-
libretto auf, wenn er ihm das Treuepfand der Kolombine entreißen 
will. (Cf. S 111:164.) Als Opfer der Leere steht ebenfalls der 
VerfUhrer Don Juan aus Bloks "WarH KOMaH~Opa" vor den Resultaten 
seiner Tätigkeit. Im Poem heißen die Verse, welche eine Kombina-
tion aus Blok und seinen lyrischen Helden als Bestandteil ei-
nes Symboles bilden und dessen Wirkung zum Ausdruck bringen: 
"~ ero nOBe~aHo CJlOBOM, /KaK Bb! 6bIJlH B npoCTpaHcTBe HOBOM, / 
KaK BHe BpeMeHI1 6b1J1I1 BbI- /~ B KaKHX XPYCTaJIRX nOJIRpHblX, / 
~ B KaKHX CHHHbRX HHTapHbIx/TaM, Y YCTbH neTbI-HeBbI." (1,2, 
281-286. ) 
Aus den angefUhrten GrUnden stellt es deshalb eine ungerecht-
fertigte Simplifizierung, die zu falschen Ergebnissen fUhrt, dar, 
"nHWHHH TeHb" als Rivalen des "~parYH" mit Blok zu identifizieren~16 
Der Rivale des "~parYH", der den jungen Mann ins Verderben treibt, ist 
"nHWHHH TeHb". Bedeutung bezieht diese Gestalt u.a. aus dem Leben 
und Werk Bloks in seinen historischen und literarischen Kontexten. 
Die daraus gewonnenen Konnotationen bestehen nicht nur in der VerfUhrung 
und Verbreitung von Leere, sondern auch darin, daß die Gestalt 
als Verkörperung der Leere dieser am radikalsten anheimgefallen 
ist. 
116 So verfahren z.B. Proffer 1978 oder Holthusen 1984. 
" . .. Blok ist es denn auch, der im vierten Kapitel die Schau-
spielerin nach Hause begleitet, als Don Juan aus seinem eigenen 
Gedicht." Holthusen 1984:114.- Selbst die Verkleidung Bloks als 
einer seiner lyrischen Helden faßt die Gestalt des Rivalen zu 
einseitig auf. Die biographische Grundlage dieser Annahme ist 
lediglich, daß die Schauspielerin O. einige Male mit Blok ge-
sehen worden war. 
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Oie aufgezeigten Zusammenhänge qualifizieren "JlHillHRR TeHb" als 
möglichen Einsatz in das Titelsymbol "6ea repOR". 
Ganz allgemein reflektiert der Spiegel "4enoseH":CnosHo S 
aepHane cTpawHoH H04H/~ 6ecHyeTcR H He X04eT/YaHasaTb ce6R 
4eJIOBeK-" (1,3,379-81.). Die drei Verse sind etwas unvermittelt 
zwischen die Verse zu "rYJl" und das sich nähernde personifizierte 
20. Jahrhundert geschoben. Der "rYJl" ist in seiner unhei lverkün-
denden Charakteristik von Slok übernommen.117 "HaCTORI1\Hti .llsaAL(aTblll 
BeH" beginnt für Achmatova und für das lyrische Ich des Poems 
mit 1914. "XX BeK Ha4anCR oceHblO 1914 r, BMeCTe C SOtiHOti, TaH lKe 
XIX BeH Ha4anCR BeHcHHM IWHrpeCCOM. KaneHAapHble AaTbl aHa4eHI1R He 
I1MeIOT .•. " (AXMaTOBa, "~a npOaal14eCHI1X Ha6poCHOS", S 111:509.) 
In einem Gedicht von 1919 heißt es:"YeM xY)J\e STOT BeH npe,I1weCT-
BYIOI1\I1X? PaaBe/TeM, ll'fO B 4a,I1Y ne4anH 11 Tpesor/OH K ca/.wH llepHoH 
npl1HOCHYJlCR R3Be,/Ho I1Cl.{eJ\l1Tb ee He Mor.,,118 Der in den Kontext 
nahenden Unheils gestellte Spiegel, d.h. der lyrische Umschlag-
platz der"cTpaWHOH H0411" , muß die lyrische Reflexion der Realität 
meinen, konkret, Verse, welche die historische Wirklichkeit verarbeiten. 
Es kann sich dabei ebensogut um die Reflexion von "wapMaHIIlI1H/ 
CYAb6a" oder "RHWHRR TeHb" wie auch des Don Juan aus Bloks 
"Warl1 KOMaHAopa" oder anderer lyrischer Resultate der Verarbei-
tung der geschichtlichen Situation handeln. 119 Oie Verweigerung 
117 Slok schrieb 1908:"HaA ropoAaMH CTOHT rYJl, B KOTOPOM He 
paao6paTbCR 11 on~THOMY CJlYXY, TaKOH rYJl, HaKOH CTORJI HaA Ta-
T8PCKI1M CT8HOM B H04b nepe,I1 KYJlHHOBCHOti 6HTSOH, l<aH rOBopHT 
CKaaaHl1e." "HapOA 11 I1HTennl1reHL\I1R", Co6p. C04., T. 5 (M. -Jl. , 
1962), 323.- Dieses Geräusch hörte Slok als er ".QseHaAL\aTb" 
schrieb. 
118 Blok schreibt in"Bo3Me3,lJ,l1e": ".QBaJ\L(aTblH BeH ... El1\e 6e3AoHHeti,/ 
El1\e CTpawHee 6YPH MrJla./(E~e 4epHee 11 orpOMHeH/TeHb JI~Wl1wepOBa 
Kphlna). " 
119 Don Juan wartet neben der toten oder träumenden Donna 
Anna verängstigt auf die Vergeltung, die in Gestalt des Komturs 
ins Haus treten wird:"Ybl1 4epTbi lKeCTOKl1e 3aCTblnl1,/B aepKanax 
OTp8.JKeH~?" 
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des Menschen zu erkennen, wird durch die Konjunktion "cnOBHo" 
in ein Vergleichsverhältnis mit der Verkennung des "ryn" in den 
Versen davor gestellt. 120 In der Prosaeinführung zu Teil 11 
heißt es deshalb entsprechend:"B neqHO~ Tpy6e BoeT BeTep, ... 
o TOM, qTO Mepe~MTCH B 3epKanax, nyqwe He ~YMaTb." In TeiIII, 
welcher der Selbstreflexion des lyrischen Ich unter der Maske 
des Autors gewidmet ist, bleibt damit das, was die Spiegel in 
Teil I reflektieren, ausdrücklich präsent. Während des 
"aBTOMeTaonMcaHMe"121 in Teil 11 wird der Spiegel zwei Mal 
in den Versen erwähnt, zunächst in 46-47:"B ~Bepb MOID HMKTO He 
CTyqMTCH,/TonbKO 3epKano 3epKany CHMTCH". Das lyrische Ich be-
tont hier, daß die Aktion nicht von außen kommt, sondern sich 
auf der lyrischen Ebene abspielt. Wie an anderer Stelle be-
arbeitet wird, symbolisiert die Tätigkeit des Träumens das Dichten. 
Der Ort dieser Tätigkeit, der gleichzeitig die Resultate reflektiert, 
ist der Spiegel. Ausgesagt wird hier, daß ein Spiegel einen anderen 
in sich eindichtet, d.h. er absorbiert auf seine Weise bereits 
existierende lyrische W~lten, die seine Reflexion mitbestimmen 
werden. Der Spiegel bezieht sein Material, d.h. das, was er re-
flektieren wird, aus anderen Spiegel reflexionen. Die beiden Verse 
legen damit eine Interpretationsebene fest, nämlich die des Dialogs 
mit anderen Texten. Der Einbezug der historischen Ebene scheint 
hierbei ausgeschlossen zu werden. Dies relativiert sich für das 
Poem insgesamt jedoch, da der Einbezug der historischen Ebene 
zweifelsfrei nachweisbar ist. Die Verlegung der Reflexion 
lyrischer Inhalte in ein tatsächlich lokalisierbares Reflexions-
120 Die Obersetzung des Poems ins Deutsche in Anna Achmatova, 
Poem ohne Held:Poeme und Gedichte russisch und deutsch (Leipzig, 
1979) ist an dieser Stelle falsch:"Aber so wie ein Mensch ... 
näherte sich auf dem Kai ... das wirkliche neue Jahrhundert." Die 
Konjunktion im Originaltext ist jedoch adversativ:"A no Ha-
6epe~HO~< ... >", d.h. dem in der Obersetzung wiedergegebenen genau 
entgegengesetzt. 
121 Cf. zu dieser Erscheinung bei Achmatova THMeHqMK I975a.-
Der Begriff wird am entsprechendsten mit "Selbstkommentierung" 
übersetzt. 
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medium geschieht in 111. 67:"OTp8JKeHbe MOe B KaHaJlax"· Das lyri-
sche Ich des Poems. selbst Reflexion eines Spiegels. imprägniert 
einen Ort in einer Stadt. die über eine reiche literarische Tra-
dition verfUgt. Achmatova beobachtet analog bei Pu~kin:"B aBOpUO-
B~X saJlax, rae OHH TaHueBaJlH H cnneTHH4aJ1H 0 n03Te, BHCRT erG 
nopTpeTbI, xpaHRTCR erG KHHrH, a HX 6eaHbie TeHH H3rHaHbI oTTyaa 
HaBceraa." (AXMaTOBa, "CnOBO 0 nYlUKHHe", S Il :276.) Der Vers 
bringt zum Ausdruck. daß sich eine lyrische Welt historischen 
Orten einprägen kann. "Die Stadt ... wird als tätowierte erfahren: 
tätowiert durch die Beschreibung puskins, Gogols, Dostoevskijs 
und durch den historischen 'Gebrauch' der Stadt ... " (Lachmann 
1984a:5D8.) Die lyrische Imprägnierung eines in der Realität 
vorhandenen Ortes bildet die Aussage des ersten Epigraphen zu 
I,3:"Beab noa apKOM Ha faJIepHoM ... " Der folgende Vers lautet: 
122 
"HalUH TeHH HaBceraa." (CTHXH 0 neTep6ypre II, 1913.) 
Seine Technik beschreibt das lyrische Ich in II.97-99:"Ho C03Ha-
IOCb, 4TO npHMeHHna/CHMnaTH4eCKHe 4epHHna, /4TO 3epKaJlbHbiM nHCbMOM 
nHlUY". Vers 102 betont die Anhänglichkeit des lyrischen Ich an 
diese Methode: "M paccTaTbcR C HeM He cnewy." In "nepBoe no-
CBRll\eHHe" lauten die Verse 2-6: " ... a TaK KaK MHe 6YMarH 
He XBaTHno, /R Ha TBoeM nHlUY 1IepHOBHKe. /11 BOT 4YlKoe cnOBO npo-
cTynaeT,/H, KaK TorAa CHelKHHKa Ha pYKe,/aOBep4HBO H 6e3 ynpeKa 
TaeT." 
Aufgrund des Datums der Widmung, welches dem zweiten wahrschein-
lichen Todestag Mandel '~tams in einem Lager entspricht (cf.Chil-
ders/Crone 1984:54), sowie zahlreicher Reminiszenzen und mündlicher 
Aussagen der Dichterin. kann mit hoher Wahrscheinlichkeit ange-
nommen werden. daß mit "4epHOBHK" das Werk ~landel'stams. zwar nicht 
122 Die Imprägnierung kann wie ein Gegenstand verschenkt 
werden. Cf. "He CTpawaM MeHR ... ": "H cerOAHR Te6R OaaplO/ ... / 
OTp8JKeHbeM MOHM Ha BOAe" (1959.).Spiegeleinheiten dieser Art 
sind fast beliebig von Text zu Text transportierbar. 
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ausschließlich, aber doch besonders gemeint sei. 123 Die lyrische 
Beziehung zu Mandel 'stam bringt ein Gedicht von 1960 zum Ausdruck: 
"R Te6R Ha HOBble MYKI1/BoCKpeCI1J1a - .l\aJJa Bpary •.• / ••• /8Ta CBR3b 
Bblwe HaWIiX CI1Jlb,-~'124 Die Thematik der Gedichtsammlung Mandel'stams, 
"Tristia", umfaßt Endzeitlichkeit, Abschied und Schuld. Ohne 
Probleme könnte das Poem als eine Fortsetzung dessen betrachtet 
werden. Die Wahrscheinlichkeit, daß es sich um Knjazevs "llepHOBI1K" 
handeln könnte, ist gering, da er keine gute Dichtung schrieb. 
Seine Rolle im Poem gehört mehr der historischen als der lyrischen 
Ebene an. (Cf. TI1MeHllI1K/TonopoB/UI1BbRH 1978:225.) "4epHOBI1K" 
kann sich hingegen auf Kuzmins Poem von 1929 "~OpeJlb pa3611-
BaeT Jle.l\" beziehen, das Achmatova 1940 erneut las. Dort befinden 
sich u.a. Gedichte an Knjazev. (Cf. ib:240.) Da die genannten 
Dichter nicht die einzigen Spender von Subtexten im Poem sind, 
liegt es nahe, die Verse als Information des lyrischen Ich, 
seine Produkte allgemein in fremde Konzepte, EntwUrfe und 
Konstellationen einzubauen und umgekehrt "llylKoe CJlOBO" damit zu 
absorbieren, aufzufassen. Die Verse verarbeiten damit eine Be-
schreibung der Intertextual ität. "4ylKoe CJlOBO" kann aus anderen 
Gedichten Achmatovas oder aber aus dem Werk anderer Dichter stam-
123 "In answer to Mrs. Mandel'stam's inquiry Achmatova re-
plied: 'Whose rough draft do you think I can write upon?' ... 
She also told Vitalij Vilenkin directly that Mandel'stam was 
the first dedicatee." Childers/Crone 1984:54; "The omission of 
one or more lines of verse (line 1), a practice estab1ished 
by Puskin, is found, for differing reasons, in the earlier verse 
of both Mandel'stam and Achmatova." Ib. Die Autoren legen dar, 
daß Mandel'hams Gedicht "R nOTepRJla HelKHYIO KaMelO" in "Tristia· 
der erste Subtext in den Widmungen des Poems sei. "There is a 
similarity of images'. Ib:57; Ebenso sei die Erwähnung von Wim-
pern eine indirekte Reminiszenz zu Mandel 'stam's Wimpern. ·On 
at least two occasions in his later poetry, he uses them as an 
image for the urge to write poetry ... • Ib:58. 
124 " ••• 11 CJlOBO B MY3b1KY BepHI1Wb" (1960). 
4. Der Spiegel 89 
men .125 "CI1MnaTI14eCIHle 4epHI1J1a" und "SepKaJI bHoe nI1CbMO" sind 
Symbole für den Kunstgriff, mit dem das lyrische Ich seine Welt 
bereichert. 126 Das zweite Symbol besagt wörtlich, daß die Schrift 
des lyrischen Ich erst dann lesbar wird, wenn sie vor einen be-
reits existierenden Spiegel gehalten wird, d.h. im Kontext an-
derer Verse, eigener wie fremder, und in den von ihnen erstellten 
Konstellationen gesehen wird. 12 ? Die Demonstration dieser Tech-
nik obliegt dem lyrischen Ich Achmatovas wie Mandel'stams. In 
diesen Zusammenhang kann 1,3,395-7 des "Bl1p114eCKOe oTcTynneHl1e": 
"n06e.rUlBwee/CMepTb/CJlOBO" neben se i nen bi og r a ph i sc hen Konnotatio-
nen gesetzt werden. Für Achmatova wie Mandel' stam vers tand sich 
die Wortkunst als ein Unterwegssein im Wort, das die Kontinuität 
der Kulturen erhält. Damit ist der Tod der Kultur aufgehoben. 
(Cf. Dut!i 1985:19-25.) Das lyrisChe Ich Achmatovas in Teil 
125 Cf. "fopas,Qo xYlKe TO, 4TO ,QeJlaeT CaMa OOSMa. 00 CJlyxaM 
OHa CTapaeTCR nO,QMRTb no~ ce6fl HI1KaKOrO K HeH OTHOWeHI1R He 
I1Me~ml1e ~pyrl1e MOI1 npOI1SBe~eHI1R, 11CK3)J(aR 3TI1M 11 MOH TBOp4eCKI1M 
nYTb,11 MO~ 6110rpaqll1lO." TI1MeH411K 1984a:72.- Cf. eti. " ... flBHafl 
YCTaHOBHa Ha COOTHeCeHl1e co BCeMI1 OC'faJIbHhlMlII c06CTBeHHblMI1 npol1s-
Be,QeHI1RMI1, o6paSY~ml1MI1 e,Q 11 H.hl A n 0 3 T 11 4 eCK 11 A 
T e K C T, 11, TaH CHasaTb, C M 11 P 0 B hl M n 0 3 T 11 4 e C-
H 11 M T e K C TOM, ... " BeBI1H/CeraJI/TI1MeH4I1K/TonopoB/L(I1BbflH 
1974: 72. Cf. e t i. "BBe.L\eHl1e '4YJ!wro CJlOBa' 11 'MHOrOrOJloCl1e' ... 
CTaHOBI1TCR npe,QMeTOM aBToMeTaOmICaHI1R." I b : 73. - Cf. aus dem 
Zy k lu s "TaAHbJ PeMeCJla": "Ho, MOlKeT 6blTb, n03Sl1R caMa/O~Ha SeJlI1KO-
JlenHaR l.\I1TaTa." (956) 
126 TI1MeH411K 1975b:I24-27 differenziert drei Zitiersorten bei 
AChmatova:al Die Textquelle wird durch eine antonymische Ent-
sprechung evoziert; b)Das Zitat wird von einem anderen Standpunkt 
als dem des Originaltextes aus eingesetzt; cl Die Textquelle ist 
unkenntlich gemacht. Diese Aufzählung wäre dadurch zu ergänzen, 
daß die Textquelle häufig genau und deutlich kenntlich gemacht 
ist. 
127 TI1MeH4I1K/TonopOB/L\I1BbRH 1978:291,n. 121 fassen "3epKaJIbHOe 
nl1CbMo" als Umschreibung des Leitmotivs "o6MeH", welche in Kuzmins 
"Wope.Qb pa36lo1BaeT JJe~" berei ts von~eggenommen worden se i, auf. 
Ce.ll.aKOsa I984 spezifiziert den Gedanken:"3epKaJIbHaJI nepeMeHa 
MeCTaMI1 SHYTpeHHero H BHewHerO pa3hlrp~BaeTCfl B 'n03Me 68S repOR' : 
MaCKI1 rocTeA - 3TO ... BhlsepHYTaJI HapYlKY I1X BHYTpeHHRfl CYIllHOCTb." 
(96). U.a. dieses Phänomen beschreibt Achmatova in den "3aMeTKI1 
K '003Me 6es repOR''': "SSY4I1T BTOpoA war, C411TaR ce6f1 caMblM rJlaBHblM, 
rOBOpl1T CBoe, a He nOBTopfieT 4y*oe. TeHH npl1TBOpReTCfl TeMH, KTO 
I1X OT6pOCI1J1." S 111:159 sq. 
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ll, Strophe XIII, wählt wie Mandel'~tam in "Ubi sunt" Sophokles 
als AnknUpfungspunkt. Im Zusammenhang der Kontinuität von 
Kultur läßt sich 1,1,161 sehen: "CMepTIoI HeT - 3TO BceM 113BecTHo". 
Ein Gedicht Achmatovas von 1944 sagt aus;"HalUe CBHli1eHHOe peMeCJIo/ 
Cy~ecTByeT T~CRqH ~eT ... I ... /Ho e~e HH O~IoIH He CKa3aJI n03T,/YTO 
My.o.POCTH HeT, H CTapOCT\oI HeT,/ A MOllteT, 101 CMepTH HeT." I n dem 
nicht in das Poem aufgenommenen Fragment "Yepe3 23 ro~a" sagt 
das lyrische Ich Uber seinen Adressaten, der als Dichter identi-
fiziert wird:"TeHb TBOR H8.,q 6eCCMepTHblM 6pepOM". 
Eine zwischen Strophe XIII und XIV gehörende, nicht aufge-
nommene Variante enthält den Kommentar des lyrischen Ich zu 
seiner Methode: "He 60lOCb HH cMepTH, HI1 cpaMa,/STo TaHHOnl1Cb, 
KpHnTOPpaMMa,1 3anpe~eHHblA 3TO npl1eM." Die folgenden Strophen 
bauen den Kommentar, der die vorausgesehene Rezeption sowie 
die Reaktion des lyrischen Ich darauf zusammen enthält, aus}28 
Strophe XV befaßt sich mit der Schuld, die durch das Wühlen 
"B YKJl8.,qKe", d.h. in "naMRTb" entsteht.129 "naMRTb" umfaßt 
dabei die biographische, historische und die lyrische Ebene. 
Die Verse 86-87 "Hy, a KaK llte MOllteT CJlYQI1TbCR,/4TO BO BceM 
·BI1HOBaTa R?" bringen die Weigerung des lyrischen Ich, sowohl 
fUr sein Verfahren als auch die eingebauten Spiegel die allei-
nige Verantwortung zu Ubernehmen. Es nennt dabei zwei der 
Gedichtbände Achmatovas, aus denen Elemente in das Poem ein-
baut wurden. (Cf. Vers 89-90.) "BeJlaR CTaR" enthält Gedichte 
aus dem Zeitraum von 1912-1918. In diesem Band kommt die 
thematische Zäsur in der Lyrik Achmatovas, die durch die Ankunft 
von "HaCTORIIlHH AB8.,qLtaTbiA BeK" verursacht wurde, zum Ausdruck. 
Dort findet sich u.a. das Gedicht "MIOJlb 1914", in welchem 
"O.o.HOHOPI1H npoxolltHA" auftritt und prophezeit:"Cpol{l1 cTpaWHble 
6JII13HTCH. CKOPO". Die Muse des Poems, CTOJIeTHHH QapOBHl1ua", 
behauptet von sich "M npl1BeJl MeHR CaM MIOJIb." (II,138.) 
128 Cf. eti. in den Notizen zum Poem: "STO - TO .o.blXaHl1e, 
KOTopoe nplolBo.o.l1T B ABl1l1teHl1e Bce .o.eTaJIl1 \01 caMblA OKpylltaIO~I1A B03-
AYX 11 c03AaeTCR MaPHR, Bbl3b1BalOlIlaR POJloBoKpyllteHl1e 11 Ha3b1BaeMaR 
HeKoTopblMI1 (JI. R. r\olH36ypp) 3anpe~eHHblM npl1eMOM ..... van der 
Eng-Liedmeier 1973a:132. 
129 Cf. "CeppelO Cy~eAKI1Hy"1914: "8 COKPOBI1~HI1L1e naMRTI1 MoeA".-
tlH B naMRTI1, CJlOBHO B Y30PHOA YKJI8.,l\Ke" (1944). 
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Der 2. Gedichtband umfaßt den Zeitraum von 1913-1920. In ihm 
verstärkt sich die bereits angedeutete Tendenz. Folgerichtig 
setzt sich Strophe XVI mit dem Vorwurf, den die Obernahme von 
Spiegeln aus anderen bereits bestehenden Werken auslösen 
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könnte, auseinander: "TaK H sHaA: 06BHHRT B nnarHaTB ... /PasBB R 
APyrHx BHHOBaTBA?/BnpOqBM, aTO MHB BCB paBHo./H cornaCHa Ha 
HBYAally/H CMYIllBHbB CBOB HB npRlIY .• . /Y wKaTynKI1 lK TPOHHOB AHO. ,,130 
Das Thema der Interaktion mit anderen Werken wird haupt-
sächlich in Gedichten der späteren Periode verarbeitet!31 
In den Notizen zum Poem sagt Achmatova aus: 
"M MHe npHxoAHT B rORoBY. lITO MHB ee AeAcTBHTenbHo KTO-TO 
npOAI1KTOBan •... " (TI1MBHlIHK I984a: 73). "( A MHB C caMoro Hallana 
Kasanocb. qTO eA nOWRO 6~ 6~Tb aHoHHMHOA. a npHnHcaTb Be YlKB 
,;!MepweMY noaT';! 6~o 6~ 'COBCBM 6BCCOBBCTHO) -" (I b : 72. ) . " ... lITO 
SHaTH~e HHOCTpaH~~ cnpaWHBanH MeHR-AeAcTBHTBnbHo nH R aBTop 
aTO ro npOHSBe.l\BHHfI." ( I b : 73 • ) 
Das lyrische Ich des Poems stellt an das urteilende Publikum 
die Frage: "PaSBe R ,llpyrHx BMHOBaTeA?" Mit dieser Frage impli-
ziert es, nicht allein mit seinen Verfahrensweisen des Einschlus-
ses anderer Werke zu stehen. Mitte der SO-iger Jahre entstand: 
".1lPyrVl8 YBOART RI06HMblX. -": "OAHa Ha CKaMb8 nOACYAVlMbIX/H CKOPO 
nonBBKa cl1lKy./ ... /Bce TPH nOKonBHbR npHCRlKH~x/PeWI1RH: 'BHHOBaTa 
OHa' 1 ... /HeYlKTo fI Bcex BI1HoBaTeA/Ha aToA nRaHeT8 6~na?" Mit den 
drei Lesergenerationen der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft 
kommuniziert das lyrische Ich in Teil 11. Durch Achmatovas ge-
samtes Werk zieht sich als Selbstreflexion des lyrischen Ich 
130 "8 O.l\HOM HS 3KceMnRflpOB 'noaM~' ... AXMaTOBa CA8nana 
nOMBTKY: '~opeRb pas6HBaeT ReA' . MOTHB 'nnarl1aTa' CBflsaH C TPaAH-
~HeA aHrJlHAcKOA pOMaHTH4ecKoA noaM~ ... " TVlMeH4V1K/TonopOB/UI1BbRH 
1978:298, n.91. 
131 Cf. "HaKM eCTb. lKeRruo BaM APyrylO": "M nOll8MY-TO fl BcerAa 
BKRHHflJlaCb/B SanpeTHeAwHe SOH~ eCTecTBa./UeRHT8J1bHI1~a H8lKHoro 
HB,llyra./ LJYlKHX MYlKeA BepHeAwaR nOAPyra/M MHorHX 6esYTewHafl B,Il.OBa." 
(1942).- Oie Beziehung zwischen dem lyrischen Ich und einem lyri-
schen Adressaten, hinter dem ein Dichter steht, wird schon 1913 
besungen, z.B. in "He 6Y.I\eM nl1Tb HS O,ll.HOrO cTaKaHa":"J]Hwb rOJloc 
TBOA noeT B MOHX cTHxax,/B TBOHX CTHxax MOB AblxaHbe BeeT." Sie 
ist Gegenstand von "BOJIbWaR MCnOBe,ll.b" (1962-63): ()I.I1KTyA. ,Il.I1KTyA. 
R Ha KOJIeHRX 6y,,qY/Te6e BHHMaTb-HeYTORIfMOe! J«a1K110&!!11 R 60JIbHa - HO 
aTO CKpoeM M~)' 01.- Cf. eti. im Poem 11, 122sq. "M 68COBCKOIO 
lIepHoA lIt8JK.qoA/O.qeplltHMa, He 3HaJIa, KaK" Die Rezeption in "SOJlbWafi 
HCnOe8.1\b" 2:" .na.BOJlbHO HaM TaKHX npoH3B8.qeHIlA ,1noAnl1CaHHblX 4YlKI1MI1 
HMeHaMH" unterstellt Fälschung. 
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das Thema der Rezeption. Im Kontext der Akmeisten. deren Augen-
merk auf die Rezeption gerichtet war. faßt das lyrische Ich 
Achmatovas sie bei weitem am negativsten auf. Es befUrchtet 
Ablehnung und Ruhm. den es als Schuld. für die später gezahlt 
werden muß. empfindet.1J2 Seine Reaktion auf die Ablehnung möch-
te das lyrische Ich nicht verbergen "y wKaTYJlKI1 lK TpotiHoe 
.liHO". (II.96.) In einer "WKaTYJlKa" bewahrte Achmatova Er-
innerungsstücke und Fotografien auf. 1JJ Sie erfüllt in den 
Gedichten dieselbe Funktion eines Symboles für "naMRTb" wie 
"COKPOBI1I1lHI1~a" und "YKJlB,qKa" .134 Ihre Mehrböd i gke i tim Poem 
hat zu mancherlei Vermutungen Anlaß gegeben: 
·Probably the 'triplets' which occur in the poem should be 
considered in whatever interpretation one makes: the triangle 
ot characters based on the Knyazev-Olga-Blok attair, the re-
fleetion of 01ga as three different characters and the three 
portraits; the triplicity of Time - past (the year 1913), 
present (the siege), future ( the ending, imp1icitly looking 
ahead)." (Proffer 1971.) 
Aufklärung der Mehrbödigkeit kann ebensogut in den Notizen Ach-
matovas zum Poem vermutet werden:"n08Ma onRTb ~BOHTCß. Bee 
BpeMR 3BY411T BTOpoA war. 4TO-TO H~YlIlee PR~OM - ~Pyroti TeKcT ... " 
(van der Eng-Liedmeier 1973a:131.) Eine andere Notiz setzt die 
Parallele deutlicher: "Bce ~BOI1TeR H TPOI1TCR - BnJlOTb ~o ~Ha 
wKaTYJlKI1." (S I I I: 160.) 
Die Funktion von "wKaTYJlKa" erschöpft sich im Poem nicht allein 
als Symbol für "naMRTb". Ihre Mehrbödfgkeit scheint der gegen-
seitigen Reflexion mehrerer Spiegel zu entsprechen. Allem 
Anschein nach möchte das lyrische Ich seine Reaktion nicht in 
132 Cf. zu diesem Thema van der Eng-Liedmeier 1980 und 1984. 
In "nYTeM BceR 3eMJlH" 2 heißt es: "11 BOT YlKe CJlaBhI/BhleOKHA nopor.! 
Ho rOJloc JlYKaBhlA/npe~ocTeper:/'C~~a Thl BepHeWbCR,/BepHeWbCR He 
pa3, / ... /Thl JlY4we 6h1 MI1MO, /Thl JlY4we 6 Ha3a~, / ... /8 OTeqecKIlti ~.'" 
13J Cf. "MHe 3aXOTeJlOCb n06J1HlKe paccMoTpeTb wKaTYJlKY, KOTOPaR 
H3~anH MeHR Bcer~a 3aHHMana. WKaTYJlKa ~opOlKHaR, cepe6pRHaR." 
~.4YKoBCKaR·I9?6b:28sq.-
134 Cf. z. B. "QapCKOCeJlbCKaR O~a": "UapCKOCeJlbC-KY~ 0~YPb/npR4Y B RIIlHK nycToA,/B POKOBYJO wKaTYJlKY" (1962).-
"Tb! BepHo, lIeA-TO MYlK H Tb! JlJ060BHHK lIeA-TO,/B WKaTYJlKe 6e3 Te6R 
ellIe ,nOBOJlbHO TeM" 0963?) 
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das Verschachtelungssystem des Poems einbauen. "WKaTYJlKa" könnte 
ein symbolisches Synonym fUr das Poem sein. 
Das lyrische Ich des Poems und Achmatova in den Notizen be-
trachten das Poem als ein Spiegel system historischer und literari-
scher Biographie und Geschichte, die in diesem System fixiert und 
konserviert werden: ",Apyroe ee CBOI!CTBO:STOT BOJ/we6HblW HanwToK, 
J1J.1ßCb B COCY~, B~PYP PYCTeeT J.I npeBpa~aeTCR B MO~ 6MO~ KaK 
6b1 YBJ.I~eHHYlO KeM-TO BO CHe J.lJlJ.I B pß~e SepKaJI." (111:159.) 
Einem Leser bescheinigt Achmatova besonderes Einfühlungsver-
mögen in das Poem mit den Worten:"EMY KaK 6Y~TO ~aHO CJlbllllaTb MX 
BO CHe J.lJlJ.I BJ.I.QeTb B KaKOM-TO SaKOJl~OBaHHOM SepKaJIe." (TJ.lMeH4J.1K 
1984a:75. ) 
Kehrt das Poem zurUck, d.h. verlangt es eine weitere Bearbei-
tung, dann hat es nach den Notizen der Dichterin folgende Aus-
wirkung:"On1lTb 11 BJ.llIty ee B nYCTOM SepKaJIe M BO CHe." (van der 
Eng-Liedmeier 1973a:131.)135 
Der Spiegel kann als eines der typischen Hauptsymbole im 
Werk Achmatovas gelten. In vielen Gedichten existiert er in 
der Funktion eines konkreten Gegenstandes. Seine Reflexions-
eigenschaften können prinzipiell alles wiedergeben, bzw. seine 
Transparenz den Blick in den Raum dahinter öffnen. Er verfügt 
damit Uber die unbegrenzte Potenz, Inhalte und Formen aufzu-
nehmen, zu reflektieren und als Medium ihrer Existenz zu 
fungieren. Die Seinsweise der Inhalte als Spiegelung, bzw. 
entsprechend dem Eindruck der visuellen Sensation, im Raum 
hinter dem Spiegel, schaffen eine Distanz zur realen Existenz 
135 Am Symbol des Spiegels könnte eine umfangreiche Beziehung 
zum Spiegel bei Blole illustriert werden. Diese ließe sich anhand 
noch einiger anderer Symbole wie ".QBoRHI1K", "BeTep", "can", 
"COH" , "TI1WI1Ha", "roJloc" weiter ausbauen. 
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der Inhalte und Formen. Diese Distanz verleiht der Spiegel-
reflexion ihre Selbständigkeit, deren Diskrepanz zu den In-
halten vor dem Spiegel innerhalb des Gedichtes manchmal nach-
prüfbar sein kann. Sie ist eine Entsprechung der Distanz zwischen 
Realität und lyrischer Welt sowie zwischen der einen lyrischen 
Welt und einer anderen. Art und Ort der Veränderung von Inhalten 
in einem Spiegel sind nicht anders zu orten als in dem Spiegel, 
in dem sie zur Reflexion kommen. Der Spiegel muß deshalb als 
Ort und Verursacher der Veränderungen betrachtet werden und kann 
so als Synonym für beliebig von einer lyrischen Welt zur anderen 
transportierbare lyrische Einheiten, die einander beliebig oft 
zur gegenseitigen Reflexion gegenübergestellt werden können, 
gelten. Der einzelne Spiegel demonstriert sich jeweils selbst. 
Nur aus der spekulativen Gegenüberstellung einer Reflexion mit 
dem, was sie vermutlich zunächst absorbiert, lassen sich Rück-
schlüsse auf die Methode der Reflexion eines einzelnen Spiegels 
ziehen, d.h. auf das, was er mit den Inhalten macht, die er ab-
sorbiert und dann reflektiert. Es liegt also nicht der Vorgang 
der Umwandlung, sondern ihr Resultat vor. 
Als eine weitere Fähigkeit des Spiegels zeigt sich die Spei-
cherung einmal absorbierter Inhalte, d.h. aus der Perspektive 
des Betrachters und des lyrischen Ich ihre Aufbewahrung im Raum 
dahinter. Dieser Raum hat ebenfalls seine Methode der Veränderung, 
der er die gespeicherten Inhalte unterwirft und mi t der er die 
durch die Reflexion bereits einmal veränderten Inhalte noch 
einmal modifiziert oder umwandelt. Es scheinen damit über das 
ganze Werk Achmatovas hinweg bestimmte Sorten von Spiegeln mit 
ihrer jeweiligen Umwandlungsmethode zu bestehen, die immer wieder 
in Gedichten eingesetzt werden oder erwachen und entweder aus 
ihrem gespeicherten Vorrat reflektieren oder aber neu absorbierte 
Elemente. Sie entnehmen dabei nicht nur Material z.B. der 
historischen Ebene, sondern sind ihrerseits in der lage, mit ihrer 
Reflexion historische Orte zu imprägnieren, die dann ihrerseits 
die Reflexion zurückwerfen. 
Dem Spiegel steht zunächst das lyrische Ich gegenüber. Er 
fungiert somit als Gegenstand, der Uberall aufstellbar, neue 
Elemente in die aus der Perspektive des lyrischen Ich schon be-
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stehende Welt einführt. Die vollständige Integration der neuen 
Elemente mit der Welt des lyrischen Ich vor dem Spiegel kenn-
zeichnet das Treten der Elemente aus dem Spiegel. Diese Integra-
tion bleibt jedoch häufig aus. 
Der Spiegel ist damit inhaltlich unbestimmt und fungiert als 
Strukturierungsmethode, die jeden Inhalt erfassen kann und diesen 
durch seine Anordnung dabei auch inhaltlich verändert. Unter 
diesen Inhalten befinden sich wichtige Symbole, die ihrerseits 
verschiedene Inhalte ihrer Struktur angefügt haben, so daß der 
Spiegel teilweise ganze Strukturen absorbiert. In dieser Funktion 
ist er in der Selbstkommentierung des lyrischen Ich unentbehr-
lich und dient dabei u.a. zur SymbOlisierung der lntertextuali-
tät. 
In Erfüllung seiner Funktionen schafft er eine Welt mit 
eigenen Gesetzen, ähnlich z.B. der Spiegelwelt in Alice through 
the Looking-glass. Alice sagt über ihre Erfahrung mit der Spiegel-
welt: 
"Z'll tell you all my ideas about Looking-Glass House. First, 
there's the room you can see through the glass - that's 
just the same as our drawing-room, only the things go the 
other way." (Carroll, 1974.) 
Als eine Parallele zur speichernden und fixierenden Fähigkeit 
von Spiegeln kann aus Bloks "WarH KOMaHAopa" die Reflexion der 
Donna Anna angeführt werden:"YbH qepT~ *eCTOKHe 3acT~nH,/B 
3epKanax OTp~eH~?" Die beiden Verse können u.a. die Fixierung 
der Donna Anna-Rolle in der Literatur zum Ausdruck bringen, abge-
sehen von anderen Konnotationen und dem wörtlich zu nehmenden Gegen-
stand, der jedoch, entgegen dem Brauch bei Totenwachen, nicht ver-
hängt ist. 
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II. 5.. "BI1HO" 
Der Versuch der Kontaktaufnahme ist mit Hilfe des Rituals ge-
glückt, wenngleich nicht im vom lyrischen Ich beabsichtigten 
Sinn. Der Spiegel tritt in Aktion. (Cf. 1,1,7.) Vers 8 schließt 
an Vers 7 mit der kopulativen Konjunktion "11" an. Die Ortsbe-
zeichnung "B XPYCTane" gilt so auch für Vers 8, der ein mar-
kiertes Eigenzitat ist:"'H BI1HO, KaK OTpaBa,lKlKeT' ". Das Brennen 
der Kerzen vor dem Spiegel, die erlöschen, könnte sich im Spiegel 
im Brennen des Weines fortsetzen. Das Zitat evoziert eine ana-
loge lyrische Beschwörungssituation am Neujahrsabend, die als 
Konnotationen ein unbestimmtes Schuldgefühl des lyrischen Ich 
"OT4ero MOll nanbl..!bl CJlOBHO B KPOBI1/H BI1HO, KaK OTpaBa, lKlKeT." 
und die Verwendung des Weines als Zutrunk auf die Heimat, die 
Verse des lyrischen Ich und auf einen Abwesenden einbringen. 
Dieses Gedicht, "HOBOrO,[lHRR 6anJla,J:la", entstand 1923, zwei Jahre 
nach dem Tod Bloks und Gumilevs und während der Jahre der Emi-
gration zahlreicher Freunde und Bekannten ins Ausland. Holthusen 
(1984:110) interpretiert das Gedicht als einen Traum der Dichterin, 
in dem sie in Gesellschaft ihres toten Mannes und toter Freunde 
den Neujahrsabend begeht und sie als die einzige Lebende 
unter den Toten kein Gedeck hat. Diese letzte Feststellung 
ist insofern nicht ganz präzis, als ein Gedeck leer bleibt, d.h. 
die Lebende nimmt ihren Platz unter den Toten noch nicht ein. 
Der Zutrunk des einen Freundes auf die Gedichte des lyrischen Ich 
"B KOTOPblX Mbl Bce lKI1BeM!" bringt zum Ausdruck, daß die Toten in 
der lyrischen Welt des lyrischen Ich leben. Der Zutrunk auf 
"Koro ell\e C HaMli HeT", der den meisten Beifall des lyrischen Ich 
findet, könnte es selbst betreffen, das durch seine Konnotation 
der Lebendigkeit von den anderen noch getrennt ist. Insofern ist 
die Situation des lyrischen Ich im Poem dieselbe. Aus dieser Sicht 
wäre der fehlende Gastgeber, dessen Fehlen am Schluß des Ballett-
librettos moniert wird, das lyrische Ich selbst, das seinen Platz, 
der ihm in der Gesellschaft der Toten zukäme, nicht adäquat ein-
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nehmen kann. "HeT TOJlblCO Toro, KTO HenpeMeHHO ,I:\OJllKeH 6blJl 6b1Tb, 
11 He TOJlbKO 6blTb, HO 11 CTOflTb Ha nJlOIlla,I:\Ke 11 BCTpellaTb rocTeA ••• 
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A ellle:MbI Bblnl1Tb ,I:\OJllKHbl 3a Toro,/Roro eille C HaMI1 HeT." (S III:165.) 
Der Platz in der Gesellschaft der Toten kommt dem lyrischen 
Ich wahrscheinlich aufgrund seiner Teilhabe an ihrem Leben 
und ihrer Schuld zu. Es betrachtet sein Lebendigsein somit als 
nicht gerechtfertigt. 
Die Ähnlichkeit der lyrischen Situation, aus der das Zitat 
stammt, mit der, in die es versetzt wird, bildet eine Strukturvor-
gabe für die Anlagerung weiterer Konnotationen. Am dort wie hier 
bereitgestellten Wein fällt auf, daß er sich wie ein teuflisches 
Getränk verhält. Mit dieser Eigenschaft muß ihn im Poem der Spiegel 
begabt haben. Da der Wein ein in den Gedichten von Achmatova nicht 
selten vorkommendes Getränk ist, muß er sich im Vorrat des Spiegels 
im Poem, in dem er bei anderen Gelegenheiten schon zur Reflexion 
kam, befunden haben. Es ist also anzunehmen, daß der Spiegel sich 
für den Bl ick in den Raum dahinter geöffnet hat, wo u.a. als erstes 
dieser Wein steht. 
In der lyri schen Wel t Achmatovas dient der Wei n al s Willkommens-
trunk für den Erwarteten bei Beschwörungen. 136 Er spielt eine 
Rolle in lyrischen Situationen der Erwartung, Liebe und Freund-
schaft über die Grenzen von Raum und Zeit hinaus. An anderer 
Stelle dient der Wein als Vergleichsmittel für eine helle poeti-
sche Inspiration. I37 Auch er brennt wie der Wein im Poem, jedoch 
nicht wie Gift. In einem Gedicht von 1914 soll Gift die von 
"JlI06oBHaf! naMflTb" ausgehende poetische Inspiration zum Verstummen 
bringen.138 Eine Bemerkung aus "113 nMCbMa K H." unterstützt die 
136 "JII,!{aJIa ero HanpaCHO MHoro JleT": "C YJlbl6KOA npe,I:\o MHOI1 
CTOflJl lKeHl1x/ ••. /11 6eJlble Hap'~I1CCbI Ha CToJle,/11 KpacHoe BI1HO B 
60KaJIe nJlOCKOM." (I916).~ '3a6oJleTb 6b1 KaK CJle,I:\yeT, B lKrYlleM 
6pe,I:\y/nOBCTpellaTbCfI CO BCeMI1 onflTb,/ ••• /By,I:\Y C MI1J1blMI1 eCTb 
rOJly6ol1 BI1HOrpa,I:\, /By,I:\Y nl1Tb JIe,I:\flHOe BMHO" (1922). 
137 Cf. "OHI1 JIeTflT, OHM eIlle B ,I:\opore, /CJlOBa oCBo6olK,I:\eHbfl 
11 JlI06BI1, / A fI yllte. B npe,I:\neCeHHoA TpeBO re, / ••• / / A ,I:\aJI bwe - CBeT 
HeBblHOCMMO llle,I:\pbll1, /RaK KpaCHoe ropfllIee BI1HO ••• " 09 I 6) . 
138 Cf. "TflJlteJla TbI, JlI06oBHaf! naMflTb!" : ".naH MHe Bblnl1Tb TaKoH 
oTpaBbI,/4T06b1 C,I:\eJlaJIaCb fI HeMoH". 
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Vermutung, daß der Wein im Poem U. a. ein solches Gift sein könnte: 
".llpyrHe, .•. Cl./I1T8JlI1, l./TO 'noaMa 6es repOR' - I1SMeHa KaKOMY-TO 
npe*HeMY 'l1~e8JIY'. 11. l./TO e~e xy*e. pas06na4eHI1e MOI1X ~aBHI1X 
CTI1XOB '4eTKI1'. KOTopble OHI1 'TaK nI06RT'." Die Verse des genannten 
Bandes verarbeiten das Thema der Liebe in vielen Variationen. 
In den Gedichten aller Perioden kann Liebe eine vergiftende Wir-
kung haben.1J9 Sie verdunkelt damit den Geist. 14o Der mit der 
Liebe häufig verbundene GefUhlszustand der "TOCKa" hat ebenfalls 
vergiftende Wirkung. 141 Auf der biographischen Ebene entfaltet 
die Unmöglichkeit, Jahre und Ereignisse ungeschehen zu machen, 
ihre Giftwirkung!42 Spiegelbildlich wirkt auf der lyrischen 
Ebene umgekehrt das, was nicht geschehen konnte. d.h. nicht ge-
lebtes Leben, das der Spiegel absorbiert, als Gift. 14J Dieses 
139 Cf. "JlIo60Bb nOKopReT 06MaHHo": "Ebln CBeTen Tbl. BSRTblH 
elO/H nl1Bwl1A ee oTpaBbI." (19111.- " ... H KTO-TO BO MpaKe ~epeB 
Hesp'I1MblA":"OH npe~8J1 Te6R TOCKe 11 y~YWblO/OTpaBI1TenbHI111bl - n106-
BI1.' (19121 
140 
Cf. "Menxona": "HaBepHo C oTpaBoH MHe ~8JI11 nl1Tbe. /H MoA 
nOMpa4aeTCR ~yx." (1959-611 
141 Cf. "TYMaHoM nerKI1M napK HanOnHl1nCR";"H nOHRna Tbl. 4TO 
OTpaBHaR/H ~YWHaR BO MHe TocKa." (19II 1 
142 Cf. 4YKOBCKaR 1980: 145:" ... OTliero Bce TenepeWHl1e PIi,llOCTI1 
npomlTaHbI ~Jlil MeHl! OTpaBoA •••. " Achmatova antwortete auf diese 
Frage:"OT Toro, lITO 6eCC03HaTenbHO .•.• Bbl XOTI1Te. l./T06u STI1X 
neT 6Y.l\TO 11 He 6b1JlO·. a OHH 6b1JlI1." I b. 
143 Cf. "B pas611ToM SepK8Jle": "Tbl OT,Il,8J1 MHe He TOT [lO,Il,apoK.1 
KOTOPblH l13~8JIeKa Bes ./Ka38J1CR OH nYCTOH sa6asoH/B TOT sellep 
OPHeHHblH Te6e./H CT8JI OH Me~JleHHOH oTpaBoA/B MoeA 3ara~01lHoA 
cY~b6e./H OH Bcex 6e.l\ MOI1X npe~Tella-/ ... /HecocToRBwaRcR BCTpella/ 
E~e pbl~aeT sa yrnoM." (19561.- Der Adressat des Gedichtes ist 
I. Berlin. Die zweite Begegnung mit ihm konnte 1956 aus Sicher-
heitserwägungen der Dichterin nicht stattfinden. Das Geschenk. 
welches das lyrische Ich nicht erhält und das zu einem langsam 
wirkenden Gift wird, ist aller Wahrscheinlichkeit nach Liebe. Cf. 
aus dem Poem die dritte Widmung, Vers 16-18:"Ho He nepBYIO BeTBb 
Cl1peHH ,1He KOJlbllO. He Cnli,llOCTb MOneHI1A- lOH norl16en b MHe npl1HeCeT'! 
Diese Widmung entstand ebenfalls 1956, und I. Berlin ist. wenn 
auch nicht der einzige, so doch ein sicherer historischer Adressat 
der Widmung. Das Thema des nichtgelebten Lebens wird explizit 
verarbeitet in "CeBepHble 3nerHH". ITpeTbfl": "MeHR, KaK peKY,l 
CYPOBail anoxa nOBepHyna./MHe nO~MeHl1nl1 *113Hb. B ~pyroe pycno./ 
MI1MO ~pyroro nOTeKJla OHa" (1944). 
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Material akkumuliert sich im Spiegel und erhält die Qualität 
des Raumes hinter dem Spiegel. 144 Deshalb ist auch nicht ge-
wesene Liebe vergiftend. 145 In einem 1940 enstandenen Gedicht 
ist feuriger Wein als ein vom Wahnsinn kredenztes und Wahnsinn be-
wirkendes Getränk charakterisiert.146 In den "3aMeTKI1 K "nOsMe 
6e3 repoR''''wird das Poem direkt als ein Zaubertrank bezeichnet: 
"J\pyroe ee CBO!1CTBO: STOT BOJlwe6HblA Hanl1TOK, JlI1RCb B COCYA. 
BAPyr rYCTeeT 11 npeBpa~aeTCR B MOID 6110rpa~I1ID. KaK 6b1 YBI1.l\eHHYID 
KeM-TO BO CHe 11J111 B pR,qe aepKaJI." (S 111:159.) 
Der Spiegel reflektiert mit dem Wein ein gespeichertes Symbol, 
dessen im Lauf von anderen Gedichten explizit zum Vorschein ge-
kommene Konnotationen, bzw. Gebrauch in anderen Gedichten. 
im Raum hinter dem Spiegel akkumuliert wurden. Es handelt sich 
somit zunächst um den Akkumulationsort des Symboles "BI1HO". der 
die in ihm gespeicherte Struktur jedoch seinen Zwecken entsprechend 
einsetzen wird. In 1,1,188-192 trinken einige der Gäste 
von einem todbringenden Saft, der die Stunde des Wahnsinns 
näherrUcken läßt:"CMepTOHOCHblA np06YIOT cOK,/A~po,qI1TbI B03HI1KJlI1 
113 neHbI,/WeBeJlbHYJlI1Cb B CTeKJle 3J1eHbI,IH 6eSYMbR 6J111311TCR CpOK." 
Das Getränk entfaltet vor dem Ausbruch des Wahnsinns eine rausch-
artige Visionen erzeugende Wirkung an in der Mehrzahl auftretenden 
Masken aus der Literatur und Bibel, die in ihrem ursprünglichen 
Kontext Naivität, Idealismus und Unschuld verkörperten:"CaH40 
naHCbI 11 J\oH-HI1XOTbI/H, YBbI, CO,qoMCKl1e ]OTbI". Das Getränk versetzt 
auch diese Gestalten in die Stimmung des Gespensterfestes im Poem, 
das ein LebensgefUhl vor dem ersten Weltkrieg verarbeitet. Das 
Getränk dient so zunächst zur lyrischen ReprOduktion von Vergangen-
heit, von der auch die Gerechten nicht auszuschließen sind. 
144 Cf. "B pas611ToM 3epKaJIe": "A rH6eJlb BblJla y ,qBepeA/H YXaJI 
4epHblA ca.n. KaK WI1JHlH." 
145 Diese Konnotation ist im Poem sicher gegeben, doch bleibt 
sie fUr den ersten Kontext des Weines in"HOBorO)J.HRR 6aJIJl8)J.8" 
spekulativ, da sie erst einem später entstandenen Gedicht zu 
entnehmen ist. Dies hindert jedoch nicht die Möglichkeit, daß 
sie implizit auchschon dort präsent ist. 
146 Cf. "YlKe 6eayt.lI1e KPbIJIOM/,llYWM 3aKpblJlO nOJlOBI1HY, /11 nOHT 
orHeHHblM BMHOM". (1940) 
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Das Bild des Kelches als Kommunikationsmittel erscheint an zwei 
weiteren Versstellen, die in einem engen Bezug zur lyrischen HeIdin 
stehen, in der zweiten Widmung und zu Beginn von Teil II:"Cnnro -
MHe CHI1TCß MOnOAOCTb Hawa,/Ta, Ero MI1HOBaBWaß lIawa" und "He 
CepAI1Cb Ha MeHß, rony6Ka/4TO KOCHYCb ß 3Toro Ky6Ka:/He Te6ß, 
a ce6ß KasHro." (1,2,222-4.) Das Gefäß, metonymisch anstelle des 
Getränkes gebraucht, ist durch seine appositionelle Stellung zu 
"MOnO,llOCTb" mit "MOnO,llOCTb" identisch zu setzen. Die Schreib-
weise von "ero" ist von der übrigen Schreibweise, sei es durch 
Groß-oder Sperrdruck, abgesetzt. Dies verstärkt die ohnehin ge-
gebene Assoziation der Ulgartenszene im Neuen Testament, wo der 
nicht vorübergehende Kelch ein Symbol für Leid ist. Der histori-
sche Adressat des Personalpronomens ist, wenn auch vielleicht nicht 
ausschließlich, Knjazev. Sein Selbstmord 1913 steht im Poem als 
Bild für das Schicksal und die Schuld einer ganzen Generation. 
Seinerzeit wurde dieser Selbstmord als Katastrophe betrachtet, 
im Poem bewahrt er jedoch davor, den Kelch zu berühren. Mit 
"MonoAOCTb" scheint dasselbe wie mit dem Wein geschehen zu sein, 
so daß beide, vormals begehrenswerte Dinge, vergiftet sind und ver-
giftend wirken. In seiner Wirkungsweise kann der Kelch an das 
Abendmahl assoziiert werden, bei dem das herumgereichte Getränk 
alle, die davon genießen, mit sich durchdringt. Insofern könnte 
der Wein ein Symbol für das Poem sein, daß sich erst in seinem 
Verlauf entsprechend der Strukturvorgabe durch das Symbol differen-
ziert.147 Bei seiner Strukturierungstätigkeit lagert es sich neue 
Konnotationen an. 
Das durch seine Speicherung im Raum hinter dem Spiegel für 
Akkumulationen von Konnotationen aus allen Ebenen, der biogra-
phisch- hi s tori schen genauso wi e der lyri sehen, zur Verfügung 
stehende Symbol des Weines ist durch die stetige Akkumulation 
im Laufe der biographischen und lyrischen Geschichte angereichert 
und durch die Art des Einbaus von Materialien vergiftet worden. 
Das betrifft genauso gut die Inhalte, für die das Getränk oder 
147 Cf. TI1MeHlIHK I984a: 69: " ••• H cpasy YCJIblwana H YBI1,lleJIa ee 
aCID - HaKaß OHa ceA4ac .•. HO nOHa.IJ,06HJIOCb ,llBa.n~aTb JIeT, lIT06b1 
HS nepBoro Ha6poCKa Bblpocna BCß n03Ma." 
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Gefäß ein Synonym ist, also auch "MOJ\O~OCTb". Lyrische und 
historische Vergangenheit werden somit entsprechend einer Per-
spektive lyrischer und historischer Akkumulation hinzugekommener 
Materialien zu dieser Vergangenheit, analog der allmählichen 
Verwandlung des Weines in brennendes Gift, einer Veränderung 
unterworfen. Sie tun dies u.a. auf dem Wege, den das wörtlich 
genommene Symbol anbietet, nämlich durch den Genuß des vergif-
tenden Getränkes. Diese Eigenschaften und die Fähigkeit der 
Ausbreitung qualifizieren den Wein als ein Bild für das Poem, 
das sich in vielen seiner Züge durch die Assimilation von Konno-
tationen, die vergiften und verdunkeln, an schon früher Vorge-
gebenes sowie durch nahezu unbegrenzte Aufnahmefähigkeit aller 
möglichen Materialien in diesen Veränderungsprozeß auszeichnet. 
Den Einschluß in diesen Veränderungsprozess scheinen die Verse 
10-12 der dritten Widmung zu schildern:"OH Ra MHe Ba ABopeu 
~oHTaHH~A/on03AaeT HOQbID TYMaHHoA/HOBorO~Hee nl1Tb BI1HO~' Auf dem 
Weg findet der auf 1. Berlin zurückgehende Aspekt des "rOCTb 
113 6Y~Yll\ero" Aufnahme ins Poem und bringt mit seiner Ankunft 
dem lyrischen Ich Verderben. Die Gemeinschaft, die das lyrische 
Ich mit dem Gast verbindet,scheint sakramental zu sein: "H ero 
npl1HRJia CJiyqaWHo/aa Taro, RTO ~apOBaH TaWHOM,/C KeM ropqaAwee 
cYlK~eHo." "CYlK~eHo" reimt sich dabei mit "BI1HO". Die Verderben 
bringende Bestimmung des Gastes scheint zu sein, sich gemäß der 
Strukturvorgabe des vergiftenden Weines in einen Unglücksbringer 
zu verwandeln, obgleich er nicht der schuldhaften Vergangenheit 
angehört. Auf der biographischen Ebene bewirkten die gesellschafts-
politischen Verhältnisse die Umwandlung des von Achmatova gern 
gesehenen historischen Adressaten I.Berlin in einen Unglücksbringer. 
Achmatova betrachtete die Verurteilung des Sohnes sowie ihren 
Ausschluß aus dem Schriftstellerverband 1946 und in einer mythi-
schen Erhöhung ihrer beider Begegnung auch den Ausbruch des Kalten 
Krieges als Folgen des Besuches. Das Attribut von "BI1HO", 
"HOBorO~Hee", das dem Zeitpunkt der Ankunft des Gastes zum 
Dreikönigsfest nicht entspricht, identifiziert den Wein, den 
der verspätete Gast zu sich nimmt, mit dem wie Gift brennenden 
Wein der Beschwörung am Neujahrsabend. Der Wein ist zusätzlich 
noch mit den anderen Konnotationen von "HOBorOAHI1R" angereichert. 
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Im Ballettlibretto stoßen die Autormaske unter dem Buchstaben 
X sowie 0., die Adressatin der lyrischen HeIdin, an und trinken 
We in: "X (:3ToA 6YKBOA 06b1l.1HO 0603Hal.laeT ce61l nOSTecca) 6epeT c 
nO~Hoca 60K8JI C BI1HOM, l.IOKaeTCR C O. 11 nO!(a3b1BaeT eA Ha l.ITO-TO 
B~8JI11. Apanl.laTa pa3~Bl1paeT saHaBec, 11 ... BOKPYP 'CTapblH Popo~ 
nI1Tep'''. (CTI1XOTBOpeHHIl 11 n03MbI, ~., 1976, 520.) Die Gemeinschaft 
des lyrischen Ich mit der lyrischen HeIdin geht im Poem bis zur 
Doppelgängerbeziehung. Im Ballettlibretto scheint nach dem Genuß 
des Weines eine Vorstellung zu beginnen, die anfängt wie die 
Aufführung von Molieres Don Juan durch Mejerchol'd 1910, bei der 
"apanl.laTa" zum ersten Mal als in die AuffUhrung integrierte 
Bühnenarbeiter eingesetzt wurde. Es scheint also ein Stück 
zu werden, das von Schuld und Vergeltung handelt und dessen 
Schauplatz das alte Petersburg ist. Die erfolgreiche und glänzende 
Jugend bei der Akteurinnen hat sich vermutlich in diese Vorstellung 
verwandelt. Analog dazu ist in einer Variante zu 1,2,316-17 eine 
Episode der Wirkung des Weines ausdrücklich zum Opfer gefallen: 
"11 CBI1~aHbe B M8JlbTI1HCKOH KaneJIJIe,/KaK OTpaBa B TBoeH PPY~I1". 
1,1,11-12: "Ty nOJIHOl.lHYlO rO(j)MaHl1aHY /PaSPJIaWaTb 11 no CBeTY He 
CTaHY" evozieren E.T.A. Hoffmanns Abenteuer einer Sylvesternacht. 
Dort spielt ein mit Punsch gefüllter Pokal, gereicht von der 
früheren Geliebten, eine ähnliche Rolle wie der Wein im Poem. 
Um das Glas lecken blaue Flämmchen, und die Verrücktheiten und 
Abenteuer der Nacht beginnen nach dem Genuß des darin enthaltenen 
Getränkes. 
In dem hauptsächlich der Selbstkommentierung gewidmeten 
Teil 11 tritt beim Erklärungsversuch des lyrischen Ich gegen-
über dem Redakteur folgende Erscheinung auf:"11 H~ TeM !lJ.naKoHoM 
H~6I1TblM/H3b1KOM KPI1BblM 11 cep~I1TblM/H~ HeBe~OMblH nJIaMeHeJI." (lI, 
22-24. l Der Erklärungsversuch entspricht dem angeschlagenen Ge-
fäß, während das darüber brennende Gift an den Wein des Poems 
assoziierbar ist. 
Eine der Konnotationen zum wie Gift brennenden Wein, eine 
Schuld des lyrischen Ich,kommt direkt über den primären Kontext 
des aufgenommenen Zitates in das Poem. Sie beruht ebenso wie der 
wie Gift brennende Wein auf einer visuellen Sensation und der 
Assoziation des lyrischen Ich .• IOTl.Iepo MOI1 n8JIb~b1 c.nOBHO B IqXlBI1/ 
11 BI1HO, KaK OTpaaa, DeT?" (HOBOPO,nHIlIl S8JIJI~a.) In seinem ersten 
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Kontext betrifft das SchuldgefUhl vermutlich die Tatsache, daß 
das lyrische Ich das Schicksal seiner toten Freunde nicht teilt. 
Im Poem macht dies sicher mit einen Teil des Schuldgefühles aus: 
"TOJIb.KO KaK lKe MOrJIO CJIyqHTbCR,/LlTO O,JJ.Ha R H3 HHX lKHsa?" (1,1,62-
63.) Das lyrische Ich hat somit noch nicht gezahlt. Es teilt auch 
nicht das Schicksal, das es in Teil IrI in ein Vergleichsverhältnis 
zum Giftwefn setzt:"11 I1SrH8HI1R BOS)J.YX f'OPblwi1,/KaK OTpaBJIeHHOe 
BHHO." (111, 79-80.) Damit ist die Konnotation der Strafe einge-
schlossen. Im Alten Testament ist Wein, bzw. der Becher mit 
Zornwein ein Bild fUr die Strafe. die Jahve den unbotsamen Völ-
kern, und besonders dem Volk, das die Bundestreue nicht hält. an-
kündigt.148 Dfe historische Dimension dessen ist im Kontext des 
Poems die Emigration vieler Russen ins Ausland.Ober das Bundes-
verhältnis des Volkes Israel im Alten Testament und den Tanz des 
Dichters vor dem "ROBller 3aBeTa" (Cf. 1.1,126) entfaltet sie eine in 
der biographischen Ebene wurzelnde lyrische Dimension. Im Poem 
befindet sich der Dichter in einem vergleichbaren Bundesverhältnis, 
das er unter keinen Umständen brechen darf. (Cf. 1,1,104-129.) 
Mandel '~tam gebraucht den Wein und das berauschende Getränk als 
Analogie zur abendländisch-hellenistisch-christlichen Kultur. 149 
Die Phädraschuld besteht bei Mandel'~tam im Verrat an dieser 
europäischen Kultur. In Mandel'~tams Gedicht "AxuaToBa" wird 
die lyrische HeIdin u.a. als Phädra bezeichnet. 
148 "So spricht der Herr, der Gott Israels: Jeden Krug kann 
man mit Wein tüllen ... Seht, ich tülle alle Bewohner dieses Lan-
des mit Trunkenheit ... Ich zerschmettere sie, den einen am 
anderen, ... " Jer. 12.12-14; "Ja. so hat der Herr. der Gott 
Israels zu mir gesprochen: Nimm diesen Becher voll Zornwein aus 
meiner Hand, und gib ihn allen Völkern zu trinken, ... Trinken 
sollen sie, taumeln und torkeln vor dem Schwert, das ich unter 
sie schicke." Jer. 25.15-16; "Babel war in der Hand des Herrnl 
ein goldener Becher,lder die ganze Welt berauschte. Von seinem 
Wein haben die Völker getrunken,ldeshalb haben sie den Verstand 
verloren." Jer. 51.7.- Die unmittelbare Folge des Weines ist 
Im Poem "6pe,!!.". Cf. 1.1.10. 
149 Z.B. in dem Gedicht an Ariosto von 1933:"M Mbl OblBaJIH 
TaM. 11 Mb! TaM nl1JII1 Me,JJ." MaH,JJ.eJIbWTaM I,193; oder "R He CJIblXaJI 
paCCKa30B OCCI18H8./He np060BaJI CT8JlHHHoro BHH8-" (1914), 
MaH,D.e~bWTaM 1,4I. Cf. eti. Mandel'stams Essay über die 
georgische Kunst. der die Analogie mit Wein noch weiter ausführt 
in MaH,JJ.eJIbWTaM III,37 und 39. Die näheren Angaben und die Ausführung 
befinden sich in Dutli 1985:19-25. 
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Bevor der wie Gift brennende Wein im Spiegel erscheint, er-
löschen die zur Kontaktaufnahme entzündeten "3aaeTH~e cae4H". 
Dem Erscheinen des Weines folgt das Erwachen von "ace ... 6peA~". 
Dem schließt sich der Verteidigungskampf des gleich einem Schatten 
gewordenen lyrischen Ich an:"fl caMa, KaK TeHb Ha nopore,/CTepery 
nOCJle.t\HHH YIOT." Das lyrische Ich verliert seinen Platz gegenüber 
dem Angekommenen, dessen Ankunft es gar nicht wUnscht. Der 
wie Gift brennende Wein verkörpert damit eine entstellte frühere 
Welt des lyrischen Ich, aller Wahrscheinlichkeit nach auch die euro-
päische Kultur, in der das lyrische Ich lebte. Seine als Gift 
erscheinende Eigenschaft, die er sich im Laufe der Zeit erworben 
haben muß, gibt er an alles weiter. Er scheint das lyrische Ich 
aus der ihm noch gehörenden Welt zu vertreiben oder aber diese 
Welt entsprechend seiner eigenen Natur zu verwandeln. Dieser 
Vorgang kann als Vertreibung des lyrischen Ich und als Vergeltung 
für eine Schuld verstanden werden. 
Die Tatsache jedoch, daß der Symbol körper eine visuelle 
Sensation und eine Assoziation des lyrischen Ich ist, belegt, 
daß das lyrische Ich sich trotz seines Kampfes in die Bildung 
des Symboles durch seine Assoziation, das Brennen als Gift zu 
interpretieren, miteinbringt. Dies hindert nicht, daß das 
lyrische Ich das Symbol nicht beherrscht. 
6. "4apOBHl1ua" 105 
II. 6."4apOBHMua" 
"~3 nMCbMa K H" beschreibt die Unberechenbarkeit, die das 
Poem gegenUber dem lyrischen Ich an den Tag legt " ... 11 Bce 
*e B Te4eHMM 15 neT aTa noaMa HeO*M~aHHO, KaK npMna~KI1 KaKoti-
TO HeM3ne4MMOH 60ne3HM, BHOBb M BHOBb HaCTl1rana MeHR (cnY4BnOCb 
aTO BCIO,ny ... M R He Morna OT Hee OTopBaTbCR, ... " und verweist 
dabei auf zwei Versstellen. Der zwei te der angesprochenen Abschnit-
te lautet: "fI nMna ee B Kanne Ra;i(,!\OH/M 6eCOSCROIO 4epHoti JK8.lK,notil 
OAep*MM8, He 3HBna, RaR/MHe pa3~enaTbCR C 6eCHoBaToti" (I I ,121-124. ) 
Das lyrische Ich nimmt mit einem Getränk, das sUchtig und besessen 
macht, eine besessene Gestalt zu sich. Die Eigenschaft und die 
Wirkung des Getränkes sind wie bei "~ BMHO, KaK OTpasa, JKJKeT" 
identisch. Die weibliche Gestalt, mit der sich das lyrische Ich 
durch Trinken vereinigt, befindet sich in dem Getränk. Sie wird 
zunächst als traditionsreich und dämonisch charakterisiert: 
"CToneTHRIl 4apOSHMl.\a". Sie erscheint daher mit Eigenschaften 
begabt, welche die Kritik dazu veranlaßte, sie als Personifi-
kation des romantischen Poems ZU charakterisieren. 150 Beim Ver-
such des lyrischen Ich, die weibliche Gestalt in die romantischen 
Werke, in die sie zu gehören scheint, zu vertreiben, verleugnet 
die Figur ihre ausländische Herkunft. Es handelt sich dabei zunächst 
um eine polemische Nachahmung des Spieles mit dem romantischen 
Poem in "EBreHMH OHerMH,,!Sl DarUber hinaus ist die Polemik des 
150 Cf. II,120:"~ 6pIOnnOBCKMM MaHMT nne40M." Der Kommentar in 
CTMXOTsopeHMIl M noaMbi (JI., 1976), 5I8 bemerkt hierzu:"KpaCaBML\bI 
BpeMeH nYWKMH8 M 'goMaHTM4eCKOH noaMbI' M306p8.lKeHbi Ha nopTpeTax 
K. BplOnJIOBa (I799-1852) ... no~ CToneTHeH 4apOBHI1l.\eH nO,ll.pa3YMe-
BaeTCR PYCCKaß pOMaHTI14eCKaR noaMa nYWKMHa 11 erD npo,nomKaTeneti" 
TMMeH4MK/TonopoB/QMBbflH 1978:267 halten dem entgegen:"CneAyeT 
nOA4epKHYTb, 4TO B 'PewKe' AXMaTOBa cc~aeTCfl Ha aHrnMHCKYIO (a 
He PYCCRYIO) noaMY. CBRsaHHYIO C I1MeHaMH BatipoHa ... 11 WennM, a 
He nYWKMHa 11 erD npO,llOJlJKaTeneti". Die Redaktionen des Poems e9 
und eID enthalten in der Prosa zu Teil 11 die Sätze:"ABTOP 
rOBopHT ... 0 pOMaHTI14eCKOA noaMe Ha4ana XIX BeRa. KOTOPYIO OH 
Ha3b1BaeT 'CToneTHeA 4apOBHI1LteA I'. AB TOp OWM604HO nOJlaran. lITO 
onyx SToA nOSMbI OJKI1J1 B erD 'neTep6yprcKoA nOBeCTI1"! 
151 Cf. CayneHRo 1980: 44:" ... 'nHTepaTYPHbiM \pOHOM' B 'OHerMHe' 
flBJlReTCR pOMaHTM4ecRafl noaMa ... " 
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lyrischen Ich mit sich selbst und mit der Erwartung des Lesers 
inbegriffen. Mögliche Adressatinnen von "CToneTHHH 4apOBHH~a" 
entnahm die Kritik der historischen Ebene und vermutete u.a. 
O. rne6oBa-Cy~eAKHHa als eine der Möglichkeiten. 152 
Die Lokalisierung der weiblichen Gestalt "H3-3a CTp04eK" und 
"B Kanne KaJK~oA" legt ihren Aufenthaltsort in ein konkretes 
und in ein symbolisches Synonym für das Poem. Sie agiert des-
halb auf der literarischen Ebene. Oie Haltung des lyrischen Ich 
gegenüber ihr ist wie gegenüber dem Resultat seiner Beschwörung 
abwehrend: "3axOTena. H He npH l/eM". (I I ,117.) I hre Interpretation 
als die Personifikation der im Giftwein verborgenen poetischen 
Inspiration, d.h. als Muse des Poems, kommt ihrem Charakter am 
nächsten. (Cf. THMeHl/HK/TonopoB/UHBbHH 1978:267.) Das Attribut 
hohen Alters trifft auch auf die Muse zu. 153 Das lyrische Ich 
erwartet die Muse, deren Besuchszeit überwiegend in der Nacht 
ist. 154 Sie kann trösten, beunruhigen, vollkommen überwältigen 
152 Oie Plausibilität dieser Möglichkeit wird in THMeHl/HK/ 
TonopoB/UHBbHH 1978:267 sqq. diskutiert. Dafür sprechen das 
Bildnis der Schauspielerin an der Wand des "J\bllBClnbCKOH KOMHaTbI" 
in "npHBan KOMe~HaHTOB", da.s Attribut "6pIOnnOBCKHH", das zu 
Knjazevs Code für die Schauspielerin gehbrt, I.B. in "Sb! npe-
KpacHei1 BceX lIteHII\HH .•• ": "npeKpaCHelOi lIteHII\I1H BplOnnOBa, ... " 1 n 
derselben Funktion wird das Attribut bei Kuzmin verwendet, z.B. 
in "~openb pa3611BaeT ne~:nepBb!A y~ap":"KpacaBI1~a, KaK nonOTHO 
BplOnnOBa". Vers 138 könnte darauf verweisen, daß der Namenstag 
der Schauspielerin am 11. bzw. 24. Juli stattfand. Cf. ibo Die 
Autoren erwähnen als eine weitere mögliche Adressatin die Schau-
spielerin Sep6l1Ha, aufgrund einer Beschreibung Kuzmins. Cf. ib: 
288sq. Es wäre anzumerken, daß der Namenstag der Dichterin am 
26.Juli war. Das lyrische Ich der Dichterin stülpt sich als 
Doppelgängerin der lyrischen HeIdin die Maske der Donna Anna 
über. In der lyrischen Welt Achmatovas spielten Namen eine 
große Rolle. Cf. MelOinax 1975. 
153 
Cf. "MY3a": "EA rOBoplO: 'Tb! nb .D,aHTY ~I1KToBana/CTpaHH~b1 
A~a?' OTBel/aeT: 'H' ". (1924) 
154 Cf. "KOe-KaK YABnOCb paanYl/I1TbCR": "HOl/bIO Myaa CneTI1T 
YTewaTb". (1921) 
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und versteinern.1SS Sie übernimmt die Rolle der Führerin.l S6 
Für das lyrische Ich ist die Muse unberechenbar. 157 Es ver-
sucht, sich ihr anzunähern. 158 Die Muse kann ihre Kraft ver-
1 ieren und sie wiedererlangen. 1S9 Sie gibt und nimmt nach Be-
lieben. 160 Dem entspricht die jeweilige Befindlichkeit des 
lyrischen ICh. 161 Es kann das Fortgehen der Muse nicht verhin-
dern. 162 Das lyrische Ich liebt die Muse.163 Die Muse ist eine 
Gestalt. die sich teilweise dem lyrischen Ich gegenüber, andern-
155 Cf. 01)1 caMoro MOPR": "11 0 ne4aJ1l1 MoeA He CnpOCI1T, IM 0 
nellaJIl1 cBoeA He CKaJKeT, ITOJlbKO nJle40 Moe HelKHO rJla.L\I1T." 
(1914). - "TaAHbl PeMeCJla" 3 "MysaOl : "Jj(ecTlle, lleM JlI1XOpa.L\Ka, 
oTTpenneT" • -"Snl111eCKl1e MOTI1Bbl" I: "OHa CJlOBa llY.L\eCHbie BJlOJKl11Ja!B 
COKPOBI1IllHI1~Y naMRTI1 Moeel/ ••• 10p,l1naJIa R K SeMJle CYXOH 11 .D,y\lIHoA,/ 
KaK K MI1J10MY. KOr.L\a noeT nI06oBb'. 09I3).- "0, SHana Jlb R.KOP.I\a 
B O.L\elK.L\e 6enotl/Bxo.L\l1J1a Mysa B TeCHblA MoA np,I1IOT,/4TO K Jll1pe, Ha 
BCer.I\a OKaMeHeJloA./MOI1 lKl1Bble PYKI1 npl1na.L\YT'. (1925) 
156 Cf. "BblJI 6J1aJKeHHoti Moetl KOJlbl6eJlblO": "M nellanbHaR MY3a 
MOfi/KaK cnenylO BO.!lI1J1a MeHfI." (19I4) 
157 Cf. "TaelHbI PeMeCJla" 3 "Mysa": "lKecT4e, tjeM Jll1xopa.n;Ka, 
oTTpenneT,/M onflTb BeCb ro.!l HI1 ry-ry." 
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158 Cf. "nYTeM Bcefl seMJlI1"1 I: "3.!leCb BCTpeTI1J1aCh C Mr,sotl I 
EA KJlflTBY .IlalO./Ho rpOMKO cMeeTcfl,lHe Bepl1T: 'Te6e Jlb?' , (1940) 
159 Cf. "Sn114eCKl1e MOTI1Bbl" II: "OOKI1HYB .. ./11 .I\OM, p.I\e MY3a 
nnalla I1SHblBana.IH TI1XaR, BeCeJlaR, lKl1J1a/Ha HI1SKOM OCTpOBe, ... 1" 
(I915).- "3a6Y.!lYT!-BoT. 4eM Y.L\HBI1J1H:":"A Mysa H PJlOXJJa 11 CJ\ef1.1la,/ 
B SeMJle HCTJleBana sepHoM./4T06 nOCJle, KaK IDeHHKC H3 nenJla,/B 
3q,l1pe BOCCTaTh rOJly6oM." (1957) 
160 Cf. "Myse": "Mysa _ cecTpa sarJlßHYJla B JlI1UO, 18sPJlß):{ ee 
flceH 11 RPOK, IM OTHRJla sonOToe KOJlbL\O, /OepsblH SeCeHHI1A nO.!lapoK." 
(191 Il 
161 Cf. "Myse":"3aBTpa MHe CKaJKYT. cMeßcb. sepKana:/'8soP 
TBOH He JWeH, He flpOK ••• ' /Tl1xo oTBellY: 'OHa OTHRJla/BoJi(I1A 110.l\8pOK' ." 
162 3 
Cf. "Mysa YWJla no .!lopore": "H .!lOJlPO ee npocl1J1al 11Mb! co 
MHOA nOAolKAaTb./Ho CKaSaJIa: 'BeAb S.l\eCb Morl1J1a./KaK Tbl MOlKeWb 
ell\e .l\blwaTb?· I . .. IR rOJly6KY eH .IlaTb xOTeJJa,L/'" /Ho nTI1L\a CaMa 
nOJleTeJla/3a cTpoAHOA rocTbeA MoeA." 09Io) 
163 Cf. "Mysa YWJla no .Il.opore":"R JlI06l1J1a ee O.ll.HY". 
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teils im lyrischen Ich selbst befindet. In der Regel ist das 
lyrische Ich abhängig von ihr. Es ist im Poem untypisch, daß 
es versucht, die Initiative zu übernehmen und die Muse zu ver-
treiben. Die Muse scheint damit zunächst in die Rolle des lyri-
schen Ich, sich zu bemühen und zu rechtfertigen, getrieben, be-
hält jedoch die Oberhand. Außerdem ist es ungewöhnlich, daß das 
lyrische Ich die Muse zunächst nicht einzuordnen vermag. 
Die Kritik hat häufig den einseitigen Eindruck des lyrischen Ich, 
eine Personifikation des romantischen Poems vor sich zu haben, 
übernommen, ohne die Rechtfertigung der Gestalt in Betracht zu 
ziehen. 
Den Zustand, inden das 1yri sehe Ich durch den Genuß der Muse 
mittels eines Getränkes geraten ist, bezeichnet es als "l/epHafl 
lItBlK,IIa". In einem Gedicht von 1913 kann sich das lyrische Ich 
vom Durst "necHoneHbfl" nicht befreien!64 In "Sonbwafl HcnoBe,llb", 
die nach Beendigung der Arbeit am Poem 1962-63 entstand, ist er-
neut die Rede von "Ta lItaJK,l\a". Das Rezept zur Sti 11 ung des Durstes 
hält das lyrische Ich jedoch geheim. 165 In "npOJIor" möchte der 
männliche Held sein weibliches Gegenüber mit seinem Lied er-
schlagen. Das Motiv dieses Wunsches enthalten die Worte:"Ho 
TBOHM HeBepOflTH~M CTOHOM~BlKAY, HaKOHe~, R YTOJlro./ ... /OT Hee 
OCB060,llI1Wb MeHfI." Die Stillung dieses Durstes ist hier die Be-
freiung von ihm. Das weibliche lyrische Ich nimmt die Treue des 
männlichen Helden als Getränk zu sich:"A BepHocTb TBOro, KaK 
Bonwe6H~A HanHTOK,/He OTp~BaflCb nHna." In den "3aMeTKH K'n03Me 
6e3 repOR'" wird als Synonym für das Poem dasselbe Bild des 
Zaubertrankes verwendet. (Cf. S 111:159.) Die Ebene des Traumes, 
auf welcher der Dialog der beiden lyrischen Ichs stattfindet, 
164 Cf. "R TaK MonHnacb":" 'YToJlH/rJlYXYro lItBlK,IIY necHoneHbR!' / 
Ho HeT 3eMHOMY OT 3eMJlI1/11 He 6~JIO OCB060llt,lleHbfl". 
165 Cf. "Tenepb Tb! 3HaeWb, 4TO HH C 4eM Ha CBeTe/Ee HeJlb3R 
CpaBHI1Tb H YTOJlHTb:/Ty lItalK,IIY,4TO npHXO,llI1T pa3 B CTOJleTbe,/A 
MOliteT 6b!Tb, H pellte, 6e,llH~A ,IIPyr./ ... /11 TOJlbKO M~ C T060A 3HaeM 
TawHy,/KaK YTOJII1Tb ee, HO M~ He CKBlKeM/nOA 3J10ro nbiTKOW H APyr 
APyry,llBlKe". 
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erfordert das Verständnis des Gespräches als Dialog von Versen 
und ihrem Verhältnis zueinander. Der Exponent der Verse, das je-
weilige lyrische Ich, vermischt sich durch Durst und Getränkauf-
nahme mit dem anderen. In Teil 11 des Poems findet ein ähnli-
cher Vorgang zwi sehen dem lyri sehen Ich und "CTOJIeTHiIiI 4ap0BHHI.\a" 
statt. Aus der Verbindung beider Gestalten ist eine dritte Sorte 
von Versen zu erwarten. Das lyrische Ich sucht dieser Verbindung 
zu entgehen, droht mit dem geheimen englischen Zivil- und Strafge-
richt von 1488-1641"H pp03HJIa eti 3B83.I\HOti naJIaToti" (II,125) und 
sucht die Muse zunächst an den Ort zu vertreiben, den die 
Autormaske in einer Anmerkung ironisch als Entstehungsort von 
Versen kommentiert:"H PHaJIa Ha PO,l\HOti 4ep,naH.-". (11,126.) 
In einem weiteren Versuch soll die Muse dorthin zurUckkehren, 
von woher sie, nach Meinung des lyrischen Ich, herstammt, an 
Orte romantischer Werke und romantischen LebensgefUhls. Mit dem 
Attribut "6PIOJIJIOBC!HI!1" belegt das lyrische Ich seine Annahme, 
die Muse sei inländisch, d.h. gehöre dem Goldenen und Silbernen 
Zeitalter russischer Dichtung, also der Romantik und dem Symbo-
lismus, an. Sein Versuch der Vertreibung an Orte der Romantik 
verlegt die Herkunft der Muse in die ausländische Romantik. 
Diese erscheint in Strophe XXII, dominiert von Byrons Dichtung, 
besonders vom Byronschen Poem und des von Byron inspirierten 
LebensgefUhles. Der romantische Ort "B TeMHOTY. no.I\ MaHIPpe,nOBbi 
8JIH" (II,IZ7) entstammt dem Poem Mantred, dessen Helden 
Achmatova als Byrons Faust bezeichnete. 166 Er verhält sich 
als Ort, an dem Manfred durch Selbstmord Vergessen seiner Schuld 
erlangen möchte, als Antipode zum Poem, in dem es um Präsenthal-
ten von Schuld und Vergeltung geht.167 Mantred wie das Poem 
166 Cf. "'KaMeHHbll1 PoeTb' nYWKI1Ha": "EatipoH cosepW8HHo RBCT-
S8HHO npH6JIHlKaeT MaH<Ppe.rta K cBoeMY nOCTORHHOMY pepolO. T.e. H 
ce6e." 5 II1:191. 
167 Cf. Mantred, Z. Szene, Vers 64-70: "To be thus-/ Grey-
haired with anguish, like these b1asted pines,/wrecks of a 
single winter, barkless, branchless,/A blighted trunk upon 
a cursed root,/Which but supplies a feeling to decay-/And to 
be thus, eternally but thus,/Having been otherwise." 
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beginnen mit einer Beschwörungsszene um Mitternacht. Manfred 
erlangt das erwünschte Vergessen nicht. Das Ergebnis der Beschwörung 
im Poem ist Erinnerung. Die Schuld Manfreds und die vordergründige 
Schuld im Poem bestehen in einem Verbrechen auf dem Gebiet der 
Liebe. Aufgrund dieser Parallele der Bearbeitung des romantischen 
Themas Liebe und Schuld scheint das lyrische Ich sein Poem, bzw. 
dessen Muse, gegen seinen Willen zunächst für romantisch zu 
halten und versucht die Muse in ihren eigentlichen Aktionsraum 
zu verdrängen. Der zweite Ort "M Ha 6eper, rp,e MepTBblM WeJlJlI1,/ 
npßMO B He60 rJlß.r:\ß, JlelKaJI,-" (11,128-9) ist der Realität roman-
tischen Lebensgefühls, genauer, romantischer Totenverehrung, ent-
nommen.168 Das Poem ist parallel dazu dem Gedächtnis von Toten, 
besonders eines Toten gewidmet, doch dies in Form einer Schuldbilanz. 
Den Ortsbestimmungen der Romantik schließt sich an:"M Bce 
lKaBOpOHKI1 Bcero Ml1pa/PaspblBaJJl1 6esp,HY s~l1pa". (11,130-31.) 
Bei Achmatova werden Verse mit "nop,TeKCT" als "6eS,LIHa" be-
zeichnet. 169 "BeS.r:\Ha" ist ein Bild für das Chaos, aus dem Verse 
entstehen. Sie ist nicht notwendig nur mit "TI1WI1Ha" gefüllt, 
sondern kann auch ein Chaos von Lauten enthalten.170 Die zu 
neuer Kraft erstandene Muse erhebt sich in den "S~l1p".171 
168 Es geht um die Verbrennung und Totenfeier des 1822 er-
trunkenen Shelley durch Byron und seine Freunde. Shelley ertrank 
auf einer Bootsfahrt von Livorno nach La Spezia. Byron und seine 
Freunde Hunt und Trelawny verbrannten die Leiche mit Weihrauch, 
Wein, öl und Gesängen am Strand. Byron betrachtete das Schauspiel 
vom Wasser aus. Das Herz Shelleys wurde in Weingeist aufbewahrt. 
Auf dem Heimweg verfielen die Freunde in hysterisches Lachen. 
169 Cf. "XBaJJbI STI1 MHe He no 11I1HY": "CTI1XI1 STI1 6b1J1I1 C no'u-
TeKCTOM/TaKI1M, llTO KaK B 6eS.r:\HY rJlßAl1wb/A 6eSAHa Ta MaHI1T 11 
TßHeT,/~ BBeK He AOI1~eWbCß ,LIHa,/M BBeK rOBOpl1T He YCTaHeT/ 
nYCTaß ee TI1WI1Ha." (1959) 
170 Cf. "TaMHbI PeMecJla"I"TBopllecTBo": "Ho B STOM 6esp,He 
wenOTOB 11 SBOHoB/BcTaeT O,l\I1H Bce n06ep,I1BWI1M SBYK." (1936).-
"Cinque" 2:"McTJleB8lOT SBYKI1 B s~l1pe" (945). 
171 Cf."3a6Y.r:\YT!-BOT lleM Y.r:\I1BI1J1I1":"A Mysa 11 rJloxJla 11 CJlenJla,/ 
B SeMJle I1CTJleBaJIa sepHOM,/4T06 nOCJle, KaK ~eHI1KC 113 nenna,/ 
B 31PI1pe BOCCTaTb rOJly6oM." (1957) 
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Oie beiden gegensätzlichen Ortsbezeichnungen der Höhe und Tiefe 
sind ein Symbol für den Raum, in dem sich Verse formieren sowie 
laute und Stimmen miteinander in einen Dialog treten können, d.h. 
es entsteht Intertextualität.172 Mitinbegriffen könnte eine 
Polemik mit Radiosendungen im Ausland über Achmatovas tragisches 
Schicksal sein.173 Achmatova bemerkte' dazu:"YMY HenOCTl1lKI1MO, 
4TO BblTBopReT B :3!fll1pe :3Ta ,[laMa!" (4YKOBCKaR 1980:63.) Oie 
Anwendung der Bemerkung auf den Vers ergäbe eine ironische 
Selbstidentifizierung der Dichterin mit ihrer Muse. Im Poem 
heißt es zu diesem Raum weiter: "1-1 !flaKeJl reopr .QeplKaJI." (II,132.) 
Es kann sich dabei um die Fackel "cBo6o,!\HblX neCHOneHI1i1" ( Cf. 
"Ha,llnI1Cb Ha KHl1re 'nO,!\0pOJl[HIfK'" 1941) handeln, die in den Händen 
Byrons dessen Schlüsselposition in "6ea.QHa 3<pl1pa" symbolisiert.174 
Impliziert scheint außerdem die feierliche Feuerbestattung 
Shelleys durch Byron und dessen Freunde. Der alles übertönende 
laut in dem von Byrons Fackel erleuchteten Raum ist der Gesang 
von "Jl[aBOpOHKa". Oie Anmerkung dazu zitiert die Anfangsverse von 
Shelleys Gedicht "To the skylark", das die lerche nicht als Vogel, 
sondern als fröhlichen Geist vom Himmel anspricht, der sich 
immer wei ter von der Erde entfernt. l75 Der zweimal ige Gebrauch 
des unbestimmten Pronomens "ace" überschreitet jedoch die Ein-
172 Cf. "R nO,!\b1MaJO TPy6KY - R HaabiBaJO I1MR":"H rOBoplO:'O 
HOlKe, HeT, HeT, R COBceM He BeplO,/4TO 6y,!\eT TaKaR BCTpe4a B 
3<pl1pe ,!\BYX rOJlOCOB.' " 
173 Cf. 4YKOBCKaR 1980: 62, n. 6I: "Ao AHHbI AH,!\peeBHbI ,!\OWJlI1 C~YXI1 0 nepe,[la4aX IfHOCTpaHHoro Pa,[lHO, nOCBR~eHHblX ee Tparl14eCKOA 
cY,!\b6e." 
174 Das aus Neoklassizistik und Romantik entstandene Poem 
Byronscher Prägung ist in der Regel eine Verserzählung über 
Ereignisse aus dem persönlichen leben ausgedachter Personen mit 
lyrischen Abschweifungen, wobei der Akzent auf der Schilderung 
von Herzenserlebnissen liegt. Diese Charakteristik trifft auf 
Achmatovas Poem nicht zu. 
175 Die lerche verkörpert Freude, deren Laut alles durch-
dringt. Niemand weiß genau, wer sie wirklich ist. Sie wird u.a. 
mi t einem verborgenen Dichter vergl ichen: "All that ever was/Joyous, 
and clear and tresh, thy music doth surpass." Sie soll das lyrische 
Ich die Freude lehren. "Better than all treasures/That in books 
are found-/Thy skill to poet were. thou Scorner of the ground!," 
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grenzung der Reminiszenz durch die Anmerkung. Das Lied der 
Lerche eröffnet das zweite Triplette der Strophe XXII und steht 
als Gegenpol zu Manfred. Seide scheinen für die emotionalen 
Extremposftionen der Romantik, die Lebensmüdigkei t und die Lebens-
freude, zu stehen. Da der Vers zur Lerche mit der Konjunktion "11" 
an den Vers zum Tod Shel1eys "npfiMO B He60 rJlfl).\f1, JlelK8..IJ,-" anschließt, 
wird das Symbol der Lerche als Lebensfreude an den Tod geknüpft. 
In "rOBOpfiT .u.eTI1"(1950Idient der Gesang der Lerche als Vergleichs-
mittel fUr eine Stimme "113 xopa CI1POT", die nach dem Schicksal der 
ermordeten Eltern fragt. 
"4apOBHI1Qa" streitet in der folgenden Strophe XXIII ihre Zu-
gehörigkeit zur englischen und französischen Romantik ab:" 'B 
He Ta aHrJlI1AcKaJI .u.aMa/H COBceM He Knapa ra3YJlb, '" (I I , 134 - 5. I 
"AHrJlI1AcKBf! ).\aMa" bezieht sich auf die vorhergegangene Strophe 
XXII. 176 Unter dem Pseudonym der Schauspielerin K1ara Gazul 
gab Prosper Merimee (1803-1870) die Sammlung seiner frühen roman-
tischen StUCke:Le Theatre de Clara Gazul (18251 heraus. 
Klara Gazul ist als fiktive Persönlichkeit einem strengen Vormund 
unterstellt. Sie flieht und wird Schauspielerin. Sie hat einen 
großen Einfluß auf Männer und unterhält später einen vie1be-
176 Eine weitere Konnotation bietet die lyriSCh-historische 
Ebene, insofern al s sich "Ta aHrJlI1AcKaJI ).\aMa" nicht ausschl ieß-
1 ich auf die in der Strophe davor behandel te englische Romantik 
beziehen muß. Sie kann in ihr Bedeutungsumsfeld den erfolgreiChen 
Frauentyp der Jahre vor dem ersten Weltkrieg integrieren. Cf. 
"}lBa OTpblBKa 1-13 l.lapCKOCeJlbCKOA n03MbI 'PycCKIiA Tpl1aHOH'''I:" C 
BOK38..IJa K f1apKY JlerKlie KapeThI/ '" /8 HI1X ,l.1aMbI - B capa<paHlH1KI1 
o).\eTbI,/A C aHrJlI1AcKI1M aKl.leHTOM rOBopflT./O.u.Ha 113 HI1X ... / ... / 
nOf18..IJa B BaBI1J10HCKl1e 6J1Y.I1HI1l.lbl,/A Te3Ka MHe H JlY4WI1H .I1pyr l.lapl1l.lbl." 
(1925-35-40.) Angesp,rochen ist mit diesen Versen die Hofdame und 
Freundin der Zarin Alexandra, AHHa A. B~py6oBa die eine aktive 
Rolle bei der Verstärkung von Rasputins Einfluß auf den Zaren 
spielte. Das lyrische Ich des Gedichtes charakterisiert sie ähn-
lich wie die lyrische Heldin des Poems, mit der es, ebenfalls 
über den gemeinsamen Namen der li terari sehen Maske der Donna Anna, 
die sich das lyriSChe Ich im Poem UberstUlpt, eine Art Doppel-
gängerbeziehung verbindet. Im Ballettlibretto treten das Paar 
der Hofdame und Rasputins in der Wahrsageszene mit auf. Cf. 
CTHXOTBo~eH~fl ~ f108~hl (n., 1976), 521. Das Demonstrativpronomen 
"Ta" erfUllt damltie Doppelfunktion, auf unmittelbar Voraus-
gegangenes und auf einen anderen Text zu verweisen. 
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suchten Salon. H ••• on sera tente de regarder le Theatre de 
C1ara Gazu1 comme l'une des manitestations les plus authentiques 
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du romantisme baroque." (Merimee 1978:1136.) Der Grund für Merimee, 
diese Maske anzulegen, bestand in seinem Wunsch, nicht mit offenen 
Karten zu spielen: H ••• 11 n'a1me pas marcher J visage decouvert." 
(Ib:XIV.) Eine analoge Funktion erfUllt die Autormaske im Poem, 
die in den Anmerkungen und Prosateilen und als weitere Maske für 
das lyrische Ich in Teil 11 zum Zuge kommt. Sie I iegt der histori-
schen Gestalt der Dichterin weit näher als die Maske der Klara 
Gazul dem Prosper Merimee. Der Grad der Maskierung ist daher im 
Poem erhebl ich geringer. Eine weitgehende Obereinstimmung verbindet die 
lyrischen HeIdinnen der Klara Gazul und den HeIdinnentyp des 
Poems:"Les herornes du Theatre de Clara Gazu1 sont pour la plupart 
des etres maletiq~es. Elles apportent le malheur et la moct. H (Ib: 
1136.) Das Adverb IcoBceM" läßt eine Polemik hinter der Aussage 
vermuten. Die Polemik kann sich mehr inhaltlich auf die Romantik 
beziehen. sie kann jedoch auch auf die Funktion von 111apOBHl1ua" 
gerichtet sein, insofern als die Gestalt keine Maske, hinter wel-
cher sich der Autor verbergen kann, ist, sondern ein Bestandteil, 
der sich, wenn auch nicht I"tiderstandslos, in das lyrische Ich inte-
griert. Die drei letzten Verse der Strophe XXIII enthalten eine 
positive. doch chiffrierte Selbstdefinition der Gestalt:"BOBCe 
HeT Y MeHR po~ocnOBHO~, /KpOMe conHellHO~ 11 6acHocnOBHoA./M 
npl1BeJl MeHR caM I1!OJlb." (11,136-138.) Das analoge Adverb "BoBce" 
läßt eine ähnlich mehrdeutige Polemik wie im Vers, der die Identi-
tät mit Klara Gazul leugnet, erwarten. Diese Erwartung erfüllt 
die Einschränkung des folgenden Verses chiffriert. Ein Vierzeiler 
von 1958 bezeichnet die Herkunftslosigkeit als eine Eigenschaft 
des lyrischen lch. 177 Der doch vorhandene Stammbaum von 111apOBHl1ua" 
177 Cf. "n03BOHIt MHe XOTR 6b1 CerO~HJI": "A JI CTaJJa 6e3pO~HblX 
6e3pO~He~/M He cnblwy KpblJJaTYIO BecTb." (1958).- "M3 CeBepHblx 
oJlerl1A" 1 "0 ~eCßTblX ro~ax":"nepe~o MHO~, 6e3pO,I:\HOA, HeYMenoA./ 
OTKP~WI1Cb HeOlKl1~aHHble )J.sepl1". (I955).- Mandel'~tam sprach von 
der "np03altlleCK8.JI PO~OCJlOBHaJI" Achmatovas. Cf. Ce~a!(OBa 1984: 
93. n.1. 
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ist phantastisch. Die Sonne muß zur Lichtsymbolik gerechnet werden, 
die u.a. für den Kontakt des lyrischen Ich mit der Welt der Verse 
steht. Die Hauptbedeutung ergibt sich hier jedoch über die lyri-
sche Beziehung zu Versen Mandel '~tams. In seiner Verarbei tung des 
lyrischen Ichs Achmatovas und damit indirekt auch ihrer historischen 
Person als Phädra, ist der Sonnenstammbaum letzterer mitinbe-
griffen. Die mythische Phädra ist die Enkel in der Sonne, des Helios. 
Direkt stammt sie vom Totenrichter und von Pasiphae ab. Ober Pasiphae und 
deren Liebe zu einem Stier ist sie die Halbschwester des Ungeheuers 
Minotaurus, den schließlich Theseus zur Erleichterung aller Be-
troffenen erschlug. Phädras Herkunft ist somit äußerste Helle, 
Symbol der Bewußtheit, und die Unterwelt, der Aufenthaltsort von 
Leidenschaft, Tod und Gericht. Bei Racine verbindet, im Unterschied 
zu Euripides. Phädra und Hippolyt der Makel unerlaubter Liebe, in-
sofern als Hippolyt die Tochter eines Feindes liebt. In Mandel'-
~tams Gedicht mit dem Titel "AXMaTOBa" werden deren lyrisches 
Ich und historische Person zu Phädra: "H non-060pOTa 0 
nellanb":"TaK - Her0.rlYIOIll8.R ilie.rlpa-/CTOflna HeKOr.rla PaUJe4Jb." Dieselbe 
Position nimmt das lyrische Ich im Poem. 1,1,19 ein, wenn es sich 
schließlich den Gespenstergästen der Vergangenheit doch zuwendet: 
"nOBepHYBwHCb Bnono6opOTa". Racines mit verbotener Liebe schuld-
beladene Selbstmörderin fand Aufnahme in Mandel 'stams Gedichtsamm-
lungen "Tristia" und "({8.MeHb". (Cf. Dutli 1985:116.) Ihre Gestalt 
eröffnet die Sammlung "Tristia", in der vom Tode Petersburgs und 
vom Verlust des dichterischen Wortes die Rede ist. Im Gedicht 
"({aK STHX nOKpblBM H SToro y6opa" benutzt Mandel 'stam für Phädra 
die Metapher "conHl.\e lIepHoe". Sie spricht die Worte:"JII060BblO 
lIepHOIO 11 COnHl.\e SanIlTHana ..... Dies bedeutet, daß Phädra durch 
Schuld ihren Sonnenstammbaum befleckt,bzw. verdunkelt hat. (Cf.ib:124-134.) 
Mandel'stam entwickelt diese Metapher weiter:"3HaMeHI1Tall 6esaa-
KOHHHl.\a-/ilie,llpa COJlHl.\e norpe6J1a-" (MaH,IleJlbWTaM I: 140.). Der Mandel'-
stam - Epigraph zum dritten Kapitel von Teil I des Poems lautet: 
"8 neTep6ypre Mbl COH.rleMCII cHosa,/CnoBHo COnHl.\e Mbl nOXOpOHl1nH 
B HeM." In diesem 1920 entstandenen Gedicht befindet sich das 
lyrische Ich Mandel'stams in der Leere der sowjetischen Nacht 
und des Universums. Das lyrische Ich und seine Gesellschaft ha-
ben dasselbe wie Phädra getan; sie haben die Sonne begraben. 
1915/16 entstand Mandel'Hams Essay "nYWIU1H VI CI<pIl6V1H". Rußland 
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wird darin mit Phädra und Pu~kin mit einer Sonne, die ins Grab 
gelegt wird, identifiziert. Skrjabins Sonnenherz ist die Sonne 
der Schuld. Oie Schuld besteht in der Abwendung Rußlands von der 
abendländischen, hellenistisch-christlichen Kulturtradition. 
uEuripides' und Racines Ph~dra wird bei Mandel';tam zur per-
sonifizierten Schuld einer Generation an der Gefährdung des 
Fortlebens europäischer Kultur. Phädra ist die sich selbst 
und anderen Verderben Bringende, Ursache des Todes von Un-
SChuldigen und Selbstmörderin, die Figur äer Endzeit, einer 
nahenden Katastrophe. Die großen politischen wie kulturellen 
Umwälzungen der Epoche spiegeln sich im Bild der schwarzen 
Sonne". {Cf. ib:132.1 
Bei Racine assoziiert Phädra ihre Vergehen mit der luft, die 
sie atmet: UJe respire J la tois l'inceste et lJimposture. u 
(Cf. ib:133.) Ebenso verpestet das dem fliehenden Hippolyt und 
Aricie zur Strafe gesandte Meerungeheuer die luft. Bei Mandel' 
stam lauten Verse: "MhI, B KaJK.!lOM B3JtOXe CMepTHhIl1 B03,JJ.YX meM." 
(MaH,JJ.eRbWTaM I:6I.1 In 1,3 des Poems, in dem sich das Verhängnis, 
die Strafe in Gestalt von "HaCTOflU(I1H .I.lBa,JJ.uaTbll1 BeR" erst annähert, 
heißt es:lf~ Bcer,JJ.a B ,JJ.YXOTe MOP03H0I1,/npe,JJ.BoeHHoH, 6JIY)J.HO&! H 
rpo3HoM,/HenoHflTHbll1 Tal1RCfl rYR ... " (1,3,373-375.' Oie Schuld, 
die Strafe auf sich zieht, wirkt sich auch im Poem auf die Quali-
tät der Luft aus. 
Der Stammbaum von "QapOBHI1L\a" ist im Poem in seiner Sonnen-
linie unversehrt. Oie Gestalt identifiziert sich mit der mythi-
schen Phädra vor ihrer Schuld oder aber, nachdem sie durch 
eine SUhne den Makel, den sie ihrer Herkunft zufUgte, getilgt hat. 
Teil I des Poems handelt von der Schuld, die begangen wurde, 
wozu auch die unglUckliche liebe des ")J.parYH", die ihn zum 
Selbstmord trieb,gehört. Mit diesem Motiv unglUckbringender 
liebe läßt sich die verbotene Liebe in Byrons Poem Manfred 
verknUpfen. "LJapoBHHua" gehört jedoch weder zu Manfred noch 
zu den unheilbringenden HeIdinnen der Klara Gazul oder der 
historischen Konnotation von "Ta aHrRl1i1cKafl ,JJ.aMa". (Cf. n. 176.) 
Sie tritt auch nicht in der Funktion von Klara Gazul auf, sondern 
verbindet sich als Getränk und im Kuß mit einem lyrischen Ich, 
das Uber die historische wie die lyrische Ebene, besonders durch 
Doppelgängerbeziehungen, in die Schuld, die in Teil I behandelt 
wird, involviert ist. Das lyrische Ich entspräche dabei einer 
Phädra, die ihren Ma~el noch nicht getilgt hat. Es ist hierbei 
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ein Exponent des lyrischen Ich im Werk Achmatovas, das, gezeichnet 
von einem mehr oder minder vagen SchuldgefUhl, Vergeltung und 
Strafe erwartet. 178 Die allmähliche Verdunkelung des lyrischen 
Ich schildert das Gedicht von 1911:"n8.MRTb 0 COJlH~e B cep,n~e 
CJla6eeT./4TO 3TO? - TbMa?,,179 In vielen Gedichten Achmatovas 
zeigt das lyrische Ich eine ausgeprägte Affinität zum Mond 
180 
und zur Nacht. "3H8.lOT Bce, no KaKoMY KpaKl/JlYHaTH4ecKH R cTymllO." 
Es bewegt sich in einer von teilweise somnambulen Träumen domi-
nierten Welt, z.B. in "npOJlor" oder in "Ha CeBepHblx SJlerH!i" I: 
"Ce6e caMOW R c caMoro HallaJIa/To llbHM-TO CHOM Ka3aJIaCb HJlJ.I 
6pe,noM/HJlb oTpaxeHbeM B 3epKaJIe llY~OM,/ ... /H BOT R, JlYHaTH-
4eCKH cTynaR./BcTynJ.lJla B .~J.l3Hb 101 HcnyraJIa ~H3Hb:/OHa nepe,no 
MHOlO CTJlaJIaCb JlyroM, /r,ne HeKor,na rYJlRJla np03epnHHa." (1955) 
Die indirekte Identifikation mit dem Schicksal der Proserpina, Tochter 
der Fruchtbarkeitsgöttin Ceres, ein Wesen der Helle, das in die Unter-
welt entführt und als Gemahlin des Pluto zu seiner Beherrscherin 
wird, impliZiert das Phädraschicksal der Verdunkelung des hellen 
Stammbaumes sowie ihr Charakteristikum der doppelten Zugehörigkeit 
zu Ober- und Unterwelt. Mit der Unterwelt ist schon in der 
Mythologie die Welt des Mondes eng verbunden. Sie symbolisiert 
darüber hinaus das Reich der Leidenschaften, der Schatten und 
des Unbewußten. Das lyrische Ich kennt die Vergeltung. die es 
für seine Zugehörigkeit zur Mond- und Unterwelt zu gewärtigen 
hat: "H 3HaJIa R. tJTO aanJlallY CTopJ.I~eA/B TlOpbMe. B MOrHJle. B 
CYMacwe,nweM ~oMe./Be3,ne. rAe npOCblnaThCR Ha.nJle~J.lT/TaKJ.lM, KaK 
R. - HO AJlJ.lJlaCb mlTKa CtJaCTbeM." (Ib.) Es akzeptiert dabei frag-
178 Zur Rolle Phädras im Zyklus "WJ.lnOBHJ.lK ~BeTeT" cf. 
Satin 1977:175 sqq.- Cf. et1. "BOJlbWaR HcnoBe,nb" 4:"A PRAOM 
rpoMKo rOBOpHJla 1I)eApa". - "R J.I nJlaKaJIa J.I KaRJlaCb". <I9II).-
"OAHH rJlRARTCH B JlaCKOBbie B30pbI". (1936).- Es ist anzunehmen, 
daß die Adressatin der letzten Worte des ",nparYH":"TbI. 
rOJly6Ka. COJlHl.\e! ceCTpa!" (1,4,423.) durch die Ansprache als 
Sonne auch in dle Rolle Phädras gesetzt wird. Achmatova hat 
diese Metapher sicher u.a. auch aus Knjazevs Pierrot-Gedicht an 
die Schauspielerin von 1912:"J1Hwb Tbl. npeKpaCHaR, CBeT COJlH~a. 
PYKJ.I" entnommen. 
179 Cf• eti~t8 HOR6pR 1913":"CoJlHl.\e KOMHaTY HanOJlHHJlO/ .. ./R 
npOCHYJlaCb J.I npJ.lnOMHJ.lJla." 
180 Cf. CTJ.lXOTBOpeHJ.lR J.I n03Mij (J1 .• 1976), 430. Die Verse ge-
hören einer Variante an, die vermutlich zwischen Strophe XIII 
und XIV von Teil 11 des Poems geschaltet war. 
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los, daß ihm dieses Schicksal zuzustehen scheint, ohne die Schuld 
weiter zu präzisieren. Vom Mond bezieht das lyrische Ich die 
Gabe des Dichtens: 
"Ha PYKe erD MHoro 6J1eCTRil(I1X KOJlel..l":"Ho Ha 6J1ep,Hofl PYKe HeT 
KOJlbl..la Moero,/HI1KOMY, HI1KOrp,a He OTp,aM R ero.IIMHe CKOBaJI 
erD MeCfll..la JlY4 SOJlOTofl,/H BO CHe Hap,eBafl, menHYJI MHe C MOJlb-
60fl:II"CoxpaHI1 STOT p,ap" 6Y)J,b Me4TOlO ropp,al/./fI KOJlblla He OT-
)J,aM HI1KOMY HI1Kor.na." (bQ7). 
Unter der überschrift "nYHa B 3eHI1Te" ist dem Thema ein ganzer 
Zyklus gewidmet. Sein durchgehendes Thema ist ein euphorisches Erleben 
Asiens und seiner Mondnächte als neuer Heimat, d.h. der morgen-
ländischen Welt:"Tbi ASl1fl - po)J,I1Ha PO.nI1H!I("nYHa B 3eHI1Te"8.) 
Den Träumen, dem Mond und der Nacht war das Silberne Zeitalter 
der russischen Dichtung vor dem ersten Weltkrie9, in dem das 
lyrische Ich Achmatovas debütIerte, gewidmet. In 1,3, welches 
von den Anzeichen drohender Vergeltung für Schuld handelt, lauten 
Vers 359-60:"11 cepe6pflHblA MeCflL\ flPKO/Ha.n cepe6pflHblM BeKOM CTblJI." 
Das durch die Doppelgängerrolle als Donna Anna in die Schuld 
des Poems involvierte lyrische Ich fUhrt häufig durch Träume 
entscheidende Elemente in die lyrische Welt des Poems ein. 
DIe Herkunft des lyrischen Ich ist also dem der "4apOBHl1ua" 
entgegengesetzt. Sie verfügen als Paar über die doppelte Zugehörig-
keit der Phädra und auch der Proserpina zu Ober- und Unterwelt. 
Das zweite Attribut des Stammbaumes von "4apOBHI11..1a", "6aCHOCJlOBHhIA", 
kann sIch sowohl auf die mythische Herkunft der Gestal t sowie auch 
auf lyrische Vergangenheit beziehen. Bloks Gedicht "npOWJlI1 
ro.na, HO Tb! - Bce Ta *e" von 1906 trägt den Tjut~ev - Epigraphen 
"H SHaJI ee ell\e Tor.o.a./B Te 6aCHOCJlOBHble ro.o.a." Bel Blok heißt 
es we i ter: "11. BCnOMI1Hafl. coxpaHI1Jll1/Te 6aCHOCJlOBHble ro.o.a ... I I . .. / 
11 Bce qy.o.ecHeA, Bce JlasYPHeA-/.D.blwaTb npOWep,WI1M Ha SeMJle." 
"4apOBHI1l..la" präzisiert ihre Herkunft durch die Zeitangabe 
"HIOJlb". Ein Gedicht von 1914 behandel t die Herkunft des lyri sehen 
Ich und den Grund für seine Anwesenheit auf der Erde:"3a TO. 
4TO fl rpex npOCJlaBJlflJla,/OTcTynHI1Ka ~a.o.Ho XBaJIfl,/fI C He6a H04HOro 
ynaJIa/Ha 3TI1 cyxl1e nOJlfl./11 BCTaJIa. 11 K .o.OMY 4Y~OMy/nowJla, npl1-
TBOpl1JlaCb cBoeR,/11 TepnKYlO SJlYIO I1CTOMy/npl1HeCJla C I1IOJlbCKI1X 
nOJleA." Der Himmelsturz als Folge von Unbotmäßigkeit reiht das 
lyrische Ich 1n das Gefolge Luzifers ein. Weitere Gedichte 
aus demselben Jahr des Kriegsbeginnes, das Achmatova als den 
tatsächlichen Beginn des 20. Jahrhunderts betrachtete, geben 
118 Ir. SYMBOLE 
näheren Aufschluß über die Art des Himmelsturzes."CT8JlO COJIHlle 
HeMI1JIOCTblO 60lKbeA. / ollOlKAI1K C nawl1 nOJIeA He KpOnI1JI" ( "HIOJI b 19 I 4" 1.) 
Die Welt des Abends, der Nacht, der Träume und der Liebesthemen 
ist einer von greller Sonne beleuchteten Welt gewichen. In dieser 
Umgebung spricht der Krüppel, der im Ballettlibretto als der 
weissagende "WapMaHII\I1K" im Spiegel auftritt, die Worte:"CpOKI1 
cTpawHhle 6JII13HTCH. CKopo/CTaHeT TeCHO OT CBe~I1X MorI1JI./lliAI1Te 
rJIMa. 11 Tpyca. 11 Mopa./H 3aTMeHbH He6eCHhlX CB8TI1JI." Noch 
deutl icher lautet "I1IOJIb 1914" II: 
"HM pe6HTaMI1 CTOHYT COJIAaTKI1./BAOBI1A nJIa4 no Aep8BHe 3Be-
HI1T. / /KpacHoA BJIaroA TenJIO OKpOn11JII1Cb/3aTonTaHHble nOJIH. / 
/ ... / 'PaHHT TeJIO TBoe npeCBHToe, /Me4YT lKpe611A 0 pl13aX TBOI1X'." 
Den Wandel, der sich durch die lyrisch verarbeiteten historischen 
Ereignisse am lyrischen Ich vollzieht, thematisiert das Gedicht 
"naMHTI1 19 I1IOJIH 1914": 
"3aKphlB JlI1110, H YMOJIHJIa Sora/ollo nepBoA 611TBhl YMepTBI1Tb MeHH.// 
113 naMHTl1, KaK rpY3 OTHhlHe Jll1wHI1A,/Hc4eCJII1 TeHI1 neceH 11 
CTpaCTeA,/EA - onYCTeBweA - npl1Ka38J1 BCeBhlWHI1A/CTaTb CTpaWHoA 
KHl1roA rpo30BhlX BeCTeA." (I9I6~ 
Diese Veränderungen des lyrischen Ichs sind zuerst in Gedichten 
des Jahres 1914 in "SeJIaH cTaH" festzustellen. Die Modifikationen 
finden folgenden Ausdruck in "CeBepHhle 3J1erl1l1", "TpeTbH":"MeHH, 
KaK peKy,/CYPOBaH snoxa nOBepHYJIa./MHe nOAMeHI1J111 ~113Hb. B APyroe 
PYCJlO,/MI1MO APyroro nOTeKJIa oHa".(I944l. Das lyrische Ich, das 
den Unbilden der Welt in die Stadt KI1TelK entkommen möchte, muß 
auch den Juli hinter sich lassen:"no RHBapHM 11 I1IOJIHM/H npo6epycb 
TYAa ... "("nYTeM BeeR 3eMJII1"I. 1940.) Im Juli findet das Namensfest 
der Anna statt. Diesen Namen trägt nicht nur die Dichterin, sondern 
auch die Maske der Donna Anna, die das lyrische Ich als Doppel-
9änger, der sich der Konstellation Schuld und Verhängnis bewußt 
ist, im Poem anlegt. 
Aufgrund des gespenstischen Auflebens der alten Zeiten und des 
früheren lyrischen Ich, vermutet das lyrische Ich des Poems in 
"4apOBHI111a" nicht nur ein Aufleben der Romantik allgemein, sondern 
auch die Auferstehung der Muse und des Lebensgefühles vor dem Jahr 
1914. Es hat stattdessen jedoch die Verkörperung der durch die 
Ereignisse veränderten Perspektive vor sieh, der es sich selbst 
im Laufe seiner lyrischen Biographie hatte einpassen müssen. Die 
Schuld des lyrischen Ich besteht als Teilhabe der Schuld der Ver-
gangenheit im Verrat an seiner Herkunft. Auf der historischen Ebene 
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handelt es sich um die Mitschuld durch Passivität an gesellschafts-
und außenpolitischen Prozessen, die als Verrat an den christlich-
hellenistischen Kulturwerten aufgefaßt werden mußten. Die Schuld 
des lyrischen Ich führt auf der Ebene seiner Welt zum Himmelsturz 
als Strafe dafür, daß es nicht dem richtigen Gott diente. Der 
Himmelsturz stellte gleichzeitig den Auszug aus der Nachtwelt 
in eine von greller Sonne erhellte Welt dar und diente als Sühne 
für das Verbrechen. Als Folge dessen erwachte das lyrische Ich 
aus dem Traum der Vorkriegszeit und paßte sich zunehmend den 
historischen Ereignissen an. Die Muse, welche diese Zeit hervorbrachte, 
ist frei vom Makel der Phädraschuld sündiger Liebe und vom Verrat 
an der Herkunft. "4apOBHI1l\a" verfügt über einen reinen Sonnenstamm-
baum. Im Dialog mit Mandel'~tam und aufgrund des gemeinsamen Kul-
turverständnisses beider Dichter, das sie in ihrem Werk zu verwirk-
lichen suchten, muß es sich bei der befleckten und wieder gereinig-
ten Herkunft um die hellenistisch-christliche Kulturtradition 
handeln. Die Muse des Poems ist die Verkörperung dieser Kultur-
perspektive, in der die Vergangenheit in einem neuen Licht erscheint. 
Sie hat damit den gleichen Charakter der Neuanordnung biographisch-
historisch-lyrischer Vergangenheit wie das Symbol "M BI1HO, KaK 
OTpaBa. JKJKeT". Folgerichtig befindet sie sich auch in einem Ge-
tränk. Sie verkörpert jedoch nicht den vergiftenden, sondern den 
wieder zurechtrückenden Aspekt der Perspektivänderung. Die Kultur-
perspektive äußert sich im Poem nicht nur inhaltlich in Urteilen 
des lyriSChen Ich, sondern formal auf der Ebene von Intertextuali-
tät, die als Anordner von Inhalten und Versen ausgenützt wird. 
Das lyrische Ich verbindet sich mit dieser Verkörperung nicht 
nur unfreiwillig durch die zwanghafte Aufnahme der Muse in einem 
Getränk aufgrund eines unstillbaren Durstes, sondern am Ende von 
Tei 1 I I in einem Kuß. Vor der Ankündigung dieses Kusses distanziert 
sich die Muse des Poems ausdrücklich vom Ruhm, den das lyrische 
Ich der Vorkriegszeit genoß und der durch die Veröffentlichung der 
Gedichtsammlung "Beqep" begrUndet worden war. Dieser Ruhm verlor 
sich mit dem Publikum im laufe von Kriegs- und Revolutionszeit. 
"A TBoeA ):lBycMI:WJleHHOA cJlaBe,/.l\BB,Itl.laTb JleT JlelKaBweA B KaHaBe, I 
H el1\e He TaK nOCJlYlKY." (II,139-141.) Der mittlere Vers bezieht 
sich konkret darauf, daß Achmatova ab 1925 nicht mehr veröffent-
lichen konnte und weit weniger schrieb. Oie Einstellung des 
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lyrischen Ich Achmatovas zum Ruhm ist sowohl in Versen als auch 
in ~ußerungen überwiegend negativ und schuldbewußt. 1B1 Der 
folgende Vers "Mw C To6oA e~e non~pyeM" (11,142) spricht von 
der Zukunftsträchtigkeit der Synthese,die "4apoBH~~a" im Begriff 
ist, mit dem lyrischen Ich einzugehen:"M R ~apcK~M MO~M no~enyeM/ 
3nyIO nonH04b TBOJO Haf'paJKY". Alle späteren Verse Achmatovas sind 
in irgendeiner Weise mit dem Poem verbunden. lB2 Die frühere lyrische 
Welt wird hingegen im Poem in eine andere Perspektive gerückt. 
Mit dem Kuß verbindet sich die Muse mit dem Sonnenstammbaum mit 
der Mitternacht des lyrischen Ich. Dies bedeutet, daß eine Inte-
gration zwischen Poem und lyrischem Ich, deren Verhältnis zu Beginn 
auf Konfrontation und Zurückweichen des lyrischen Ich hinauslief, 
stattgefunden hat. Die Kulturperspektive hat sich der Vergangen-
heit angenommen, und es entsteht als Synthese eine neue lyrische 
Welt. Ein M.JI. Jl03~HCKHA, einem Freund Achmatovas, gewidmetes Ge-
dicht von 1913 schildert die Vereinigung des lyrischen Ich als 
Exponenten der Mondwelt mit einem lyrischen Du als Agenten der 
Sonnenwelt. 
"Tb! ,L\WW~Wb COJlHLleM, R ,L\blWY JlYHOlO, /Ho lK~BbI Mbl JJ1060B~1O O,L\HOlO. / / 
Co MHOA BCef',L\a MoA BepHblA HelKHblH ,L\PYf',/C To6oH TBOR BeCeJlaR 
nO,L\PYf'a./ ... /M Tbl BHHOBH~K Moero He,L\yra./ ... //JlHwb ronoc TBOH 
noeT B MO~X cT~xax,/B TBOHX CT~xax Moe ,Il,blXaHbe BeeT." ("He 
6Y,L\eM nHTb ~3 O,L\HOf'O cTaKaHa").183 
181 Cf. "Hoe-KaK Y,L\BJJOCb pa3J1Y4HTbCR"; "H04blO Mysa cneTHT 
YTewaTb,/A Ha YTPO np~Ta~HTCR CJlaBa/OOf'peMYWKoA HaA YXOM Tpe~aTb." 
( 1921 l. - C f. e t 1. 4YKOBCKaR 1980; I??; "CJlaBa - 3TO 3HalJHT, 4TO BaM~ 
06J1B,L\alOT Bce H Bb! CTaHOB~TeCb TpRnKoA, KOTOPOH KaJKAblH MOlKeT 
BbITepeTb nbIJlb. B KOHLle Jl(H3H~ TOJlCTOA nOHRJI HH4TOlKeCTBO cnaBbI 
H B 'OTLle Cepf'H~' 06bHCHHR, 4TO OT Hee HB,L\O OTMWTbCR. R oco6eHHO 
YBBlKaIO ef'O sa TO." 
182 Cf. France 1977: 199 sq. 
183 Der Gegensatz und die Conjunctio von Mond- und Sonnenwelt 
bilden zentrale Symbole in der Alchemie, Gnostik, Mystik und 
Mythologie. Der Sonne wurde eine geheimnisvolle Kraft zugeschrie-
ben, die "eine erzeugende und verwandelnde Wirkung" hat. Jung 
197Bc:119, Bd. 1. Psychologisch ist sie beim Mann mit dem Bewußt-
sein und bei der Frau mit dem Unbewußten gleichsetzbar. Cf. ib:164. 
Luna ist das Gegenstück zu Sol und nimmt die Kraft der Sonne auf. 
Zur Mondsphäre gehören die Leidenschaften. Von Luna geht ein 
Lebenssaft aus. Der Mond hat eine enge Beziehung zur Seele, zur 
Welt der Toten und zu allem Dunklen. Er steht für das Unbewußte 
beim Mann und das Bewußte bei der Frau. Cf. ib:156 sqq. Sol 
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des lyrischen Ich 
Die Integration von "4apOBHM~a" und dem lyrischen Ich, die 
zum Ende von Teil 11 vollzogen scheint, präsentiert sich im 
Poem als ein Prozeß, der durch den Schock der Beschwörung in 
Gang gesetzt wird. 
Die visuellen Eindrücke des lyrischen Ich, die den übergang 
in die Welt des Spiegels anzeigen, werden in Vers 9 und 10 durch 
akustische Empfindungen ergänzt, deren Ursache "6peA" ist: 
"8TO BCnJleCKI1 lKecTKotl 6ece,Ilbl,/Kor,Ila Bce BOCKpecalOT 6pe,l\bI". 
Der Zustand des "6pe,Il" Uberwindet Zeit und Raum. 184 Dement-
sprechend lautet Vers l1:"A 4aCbI Bce ew.e He 6blOT ... " "SpeA" 
ist eine Verfassung des Wahnsinns und der Ohnmacht.18S Er kann 
als Folge von Verbrechen und kurz vor dem Tod auftreten, wobei 
er ein Erstickungsgefühl der Seele bewirkt.186 Das lyrische 
und Luna stellen in der Interpretation Jungs die geistigen Ur-
bilder dar, aus deren Paarung der filius macrocosmi, das 
Dritte, das die EigenSChaften beider Seiten geglückt verbindet, 
hervorgeht. Cf. ib:165 sq. Angewendet auf den Kontext des Poems 
bedeutet die Vereinigung des lyrischen Ich mit der Muse die 
Integration zweier einander entgegengesetzter Tendenzen, von 
denen die eine unbewußt war, aber am Ende von Teil 11 die Ober-
hand gewinnt. Das neue Dritte wäre das Poem. 
184 Cf. "3a6oJleTb 6b1, KaK CJIemreT, B lKrYl.leM 6peAy/nOBCorpel.laTbCfl 
co BceMM onRTb,/~aJKe MepTBble HblHl.le COrJIaCHbi npMATM/ ... /Sy,IlY C 
MHJIblMH eCTb rOJIy60H BI1HOrpa,Il,/By,IlY nl1Tb Jle,IlflHOe BHHO." Bemerkens-
wert ist, daß das lyrische Ich in diesem Zustand Wein trinken 
wird. 
185 Cf. "YlKe 6eSYMl1e KpWOM/ ~YWH SaKpblJlO nOJlOBH/:lY, /1-1 nOI1T 
orHeHHblM BI1HOM/ •.• /H nOHRJla R, I.ITO eMY/~OJllKHa R YCTynHTb n06e~y,/ 
npl1CJlywHBaflCb K CBoeMY/YY6.e KaK 6b1 tIYlKOMY 6pe,!lY." (I940l.- "UeJIblH 
ro.L\ Tbl co MHOH HepaSJIYl.leH":"1-1 C YJIhl6KOH 6JlaJKeHHOH BbJHOCI1T/C'J'P8lllHbli1 
6pe~ MOero Sa6h1TbJ'l." (1915) 
186 Cf. "Bel.lep TOT KaSHI1 ,IlOCTOI1H, /C HI1M R He CnpaBJllOCb HI1KaK, 
// ... //CaM R He 3Ha~, tITO CTaJIOCb-/K rl16eJlI1, I.ITO JIH, H,l\y;/Be,l\b 
KaK pe6eHOK MeTaJIaCb?Oep,e,!lO MHOlO B 6pe,!ly.//BblnI1Jl fl CBeTJlble KanJlI1/ 
C rJla3 ee - CJJe3b1 CTbI,!la f. (r922 1 . - "8 UapcKoM CeJle" I: "CTp,aHHo 
BcnOMHI1Tb:,!lywa TOCKOBaJIa,/3a,IlblXanaCb B npe,!lCMepTHOM 6peAy'·(I9II) 
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Ich erscheint sich nicht nur als Reflexion eines fremden Spiegels, 
sondern auch al s Inhal t von jemandes "ope.!\".187 Die Muse verur-
sacht einen solchen Zustand.188 Der "6pe.!\" kann Zuhörer haben.189 
Er kann in eine freundliche Verfassung versetzen. 190 Er verfügt 
damit sowohl über helle als auch dunkle Charakteristika. Diese 
Ambivalenz hat er mit dem Wein, der dunkle und helle Inspiration 
verkörpern kann, gemeinsam und verfügt wie dieser über enge Be-
ziehungen zum Wahnsinn. Er ist deshalb als eine unmittelbare Auswir-
kung des Weines zu betrachten und tritt im Werk Achmatovas als 
ein Aktionszustand des lyrischen Ich, d.h. als Zustand der Vers-
entstehung auf. Im Poem befindet sich in seinem unmittelbaren 
Gefolge die Gefühlsverfassung der "TpeBora". "TpeBora" ist ein 
Schicksal. das gemeinsam mit Liebe auftreten kann. 191 Sie ist 
als Gefühlszustand die Vorbedingung für die Fähigkeit zu dichten 
und tritt kurz vor dem Dichten auf.192 "TpeBora" könnte ein 
187 Cf. "113 CeBepHblX SJlerl1il" I "0 .!\eCRTbIX ro.!\ax": "Ceoe caMoil 
R C caMoro Ha~aJJa/To ~bl1M - TO CHOM Ka3aJJaCb 11J111 ope~oM/HJlb OT-
paJKeHbeM B 3epKaJJe ~YlKOM ,/Be3 I1MeHI1, oe3 nJlOTI1, 083 npl14l1HbI. "(1955) 
188 Cf. "MY3a": "lKeCTlle lleM JlI1Xopa,!\Ka, OTTpenJl8T". 
189 Cf. "Tbl He nepBblil 11 He nocJle.!\Hl1il/TeMHblil cJlywaTeJlb CBeT-
JlblX ope.!\Heil," (III,19-20.).Die ursprü~gliche Fassung lautet~: 
"CBeTJlblil cJlywaTeJlb TeMHblX ope,llHeil". SIe wurde nach dem Zerwurf-
nis mit dem Adressaten rapWI1H. der mit der Dichterin verlobt war. 
geändert. Das Verhältnis mit ihm dauerte von Mitte der 30-iger 
Jahre bis zur Evakuierung der Dichterin. Während dieser Jahre 
verlor die Dichterin manchmal die Kontrolle über sich. rapWI1H 
hatte 4YKOBCKaß auf den wahnsinnigen Zustand der Dichterin aufmerk-
sam gemacht. Cf. 4YKOBCKaß 19?6b:I53sq. Dies könnte eine bio-
graphische Konnotation der Verse sein. 
190 "A Bcero C Toooil XOTeJla/C caMoro HallaJJa. /Be33aooTHoil 
nepBoil CCOpbl,/OOJlHOH CBeTJlblX ope,llHeil". 
191 Cf. "OOJlHOllHble CTI1XI1" 6 "HollHoe noceIlleHl1e". "11 Tor.!\a TeOfl 
TBOR TpeBora/CTaBwaß cY.!\booil,/YBe.!\eT OT Moero nopora/B Jle.!\RHoil 
npI16oil." (1963 ).-"HI111epO He CKaJKYf 
HI14erO He OTKPOIO": "To He COH, 
YTeWI1TeJlb TpeBOrl1 BJlIOOJleHHoil". ( 913) 
192 Cf. das an A. Blok gerichtete Gedicht von 1914:"OT TeoR 
npl1Xo.o.l1J1a KO MHe TpeBora/11 YMeHbe nl1CaTb CTI1XI1".- OHI1 JleTHT, 
OHI1 eIlle B ,llopore/CJlOBa OCBooOlKAeHbR 11 JlIOOBI1,/A R YlKe B npe,ll-
neceHHOH TpeBore". (1916) 
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Synonym fUr den Zustand des Dichtens sein.193 "HeTY Mepw MoeR 
TpeBore" (1,1,12) besagt, daß die GefUhlslage des lyrischen Ich 
nun auf Dichten steht.194 Die Situation, in die das lyrische Ich 
durch die Beschwörung, den Wein, "Gpe,!\" und "TpeBora" geraten ist, 
fa 5 se n Ve rs 13 und 14 zu s ammen: "R caMa, KaK TeHb Ha nopore, /Orepery 
nocne,!\H~R Y~T." Als Schatten empfindet sich das lyrische Ich 
seines Platzes in Raum und Zeit beraubt. Die RUckkehr an einen 
Ort der Vergangenheit läßt zum Schatten werden. 195 Der Schatten 
strebt danach, den Körper zu verlassen. l96 Das lyrische Ich bleibt 
über den Aufenthalt und die Tätigkeit seines von ihm getrennten 
Schatten informiert.197 Es kann seinen eigenen Schatten erben!98 
Die Selbstempfindung des lyrischen Ich als Schatten kann im Poem 
bedeuten, daß es sich zu einem lyrischen Ich der Vergangenheit 
oder der Zukunft werden fUhlt sowie aus seinem gegenwärtigen 
Raum vertrieben wird. Dieser Vorgang spielt "Ha nopore", der Grenze 
zw I sc hen zwe i Räumen und I m übertragenen Sinn zw i sc hen zwei Zei ten. 
Zunächst bezeichnet die Orts angabe den Eingang oder Ausgang des 
Raumes des lyrischen Ich. 199 Ober diese Grenze erwartet das 
193 In einem Gedicht von 1912 löst das lyrische Ich eine 
Doppelgängerin auf dem Scheiterhaufen ab. Jene empfiehlt: 
"flo3a6Y,!\b 0 MoeR TpeBore". "- 'fl np~llfna Te6R CMeH~Tb ceCTpa' ". 
194 In e2 steht unter "BcTynJleHl-Ie", in dem das lyrische 
Ich seinen Standort, von dem aus es sich in die Vergangenheit 
begibt, umreißt, in Klammern "B03,I1YIllHaR TpeBora". 
195 Cf. "Vj HeOnJlaKaHHO~ TeHb~/fl 6y,Ily s,!\ecb 6J1YJK,IlaTb B HOl/M". 
(1920-e rO,Ilbl). 
196 Cf. "MHorMM": "KaK XOl/eT TeHb OT TeJla OT,IleJlI-1TbCR/KaK XOl/eT 
nnOTb C ,!\Yllfo~ pasJlYl/I-1TCR,/TaK 51 xOl.!y Tenepb - saoblToR ObITb." 
(I922) 
197 Cf. "TaM TeHb MOR OCTaJIaCb 11 TocKyeT / ... /rOCTetl M3 
ropo,na 3a nOJlHOl.!b JK,!\eT". (917) 
198 Cf. "HaCJle,IlHI-1l.\a":"O, KTO 6b1 MHe Tor,na cKasaJJ,/4TO 51 Ha-
cne,IJ.YIO Bce 3TO: / ... /1-1 ,IlaJKe co6cTBeHHylO TeHb/Bc~ MCI{aJKeHHY~ OT 
cTpaxa". (1958) 
199 Cf. "H3 CeBepHblX SJlerI-1tl" II:" ... I-1 y,naqa/OT Hallfero nopora 
HM Ha llfar/3a Bce ceMb JleT He CMeJla oTOtlTI1,-" (1921).- "HOqHOe 
nOCell\eHMe":"H Torp;a Te6R TBOR TpeBora/ •.• /YBep;eT OT Moero nopora/ 
B ne,IJ.RHotl npI16oA." (I963) 
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lyrische Ich den Einbruch von etwas Bedrohlichem in seinen Raum. 200 
Auf der Grenzlinie ist noch ein nach rückwärts gerichteter Kontakt 
mögl ich. 20I Genau dort kann ein Schattengast stehen und die Kerzen 
zum Erlöschen bringen.202 Die Schwelle ist ein Warteplatz. Die 
Kombination von "nopora", "TeHb" und "TpeBora" gibt es bereits 
in einem Gedicht von 1916:"ToJlbKO CRAY Ha nopore,/TaM el1\e rYCTaR 
reHb./nOMOrl1 MoeH rpeBore,/SeJlhIH, 6eJlhIM JlYXOB JleHb!"("He60 MeJlKI1M 
.ll0lK.llI1K ceer"). Die Integration des lyrischen Ich und einer anderen 
lyrischen Welt bahnt sich auf einer Grenzlinie an. Ober diese 
Grenze kommen die Schatten der Vergangenheit, und dort fühl t sich 
das lyrische Ich ihnen gleich werden. Es läßt dies jedoch nicht 
kampflos geschehen:"CTepery nOCJle.llHI1M YIOT." (1,1,14.) "YIOT" 
ist ein Wert, den das lyrische Ich sich immer wieder, jedoch ver-
gebens wünscht. 203 Es kann sich dabei um die gewohnte Art, in Versen 
zu leben, handeln. 204 "npI1IOT" findet das lyrische Ich in seiner 
Wahlheimat Asien.2os Eine Verstärkung des Zusammenhanges, in dem 
die hier hervorgehobenen Symbole "CBe'I11, Be'Iep, BI1HO, 3epKaJIO, 
6pe.ll, TeHb, nopor, TpeBora" sowie die unerwartete Ankunft von 
etwas stehen, ergibt ihr in wechselnder Zusammensetzung kombi-
niertes Auftreten in den zur Dechiffrierung der Symbole herange-
200 Cf. "CTeKJIRHHblii 3BOHOK": "HeYlKTO Cer0.llHH CPOK; /nocToii Y 
nopora,/nO.llOlK,L\11 HeMHorO,/MeHR He TporaH,/Pa.ll11 Sora!" (Ende der 
40-iger Jahre).- "HOBOCeJlbe" 3 "113MeHa":"He OTToro, 'ITO 3epKaJIO 
pa3611J10Cb, / ... /fl Ha nopore BCTpeTI1J1a ero." (944) 
201 Cf. "Ha nopore 6eJlOM PaR, /OrJlRHYBWI1Cb, KPI1KHYJl: 'lK.llY!' " 
(921) 
202 Cf. "YJlbI6HYJlCR, BCTaBWI1 Ha nopore. /YMepJlO MepL\aHl1e CBe'I11. / 
CKB03b Hero R Bl1lKY nblJlb ,L\oporl1". (1910-e rr.) 
203 
Cf. "OT Te6R R cep.D,L\e. CKpblJla": "lJepHblii wenOTOH 6e,L\bl- /11 
60pMO'IeT, CJlOBHO .lleJlo/Eii BCIO HO'Ib B03l1TbCR TYT: /"Tbl YIOTa 3aXOTeJIa,/ 
3Haelllb, r,n.e OH - TBOM YIOT?" (I936) 
204 Cf. "B COPOKOBOM ro,n.y" 4 : "BXOlKY B ,n.OMa onycreJlble, /B He,n.asHI1M . 
'IeM-TO YIOT. /Bce TI1XO, J1I1Wb TeHI1 6eJlble/B 'IYlKl1X 3epKaJIaX nJlbIBYT. /11 
'ITO TaM B TYMaHe - JjaHI1R,/HopMaHAI1R 11J111 TYT/CaMa R 6blBaJIa paHee,/ 
11 aTO - nepel1a,n.aHl1e/HaBeK aa6blTblx MI1HYT?" (1940) 
205 Cf. "JlYHa B 3eHI1Te" 7:"To cep.llL\e Aal1l1 CTY'II1T/VI MHe npo-
PO'II1T/YTO CHOBa 3,n.ecb Haii,n.y npHIOT". 
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zogenen Gedichten. 206 Sie strukturieren die Ebene der Selbstkommen-
tierung des lyrischen Ich.207 
Die Beschwörungsszene und ihr Resultat der Perspektivänderung 
werden durch das Puikinzitat aus "EBreHH~ OHerHH" (V,X) in eine 
literarische Tradition gestellt. Der nichtzitierte Kontext des 
Epigraphen enthält eine Reminiszenz aus tukovskijs Ballade 
"CBeTJlaHa"; "11 R - npH MblCJlH 0 CBeTJlaHe/MHe CTaJlO cTpawHo - TaK 
11 6b1Tb ... /C TaTbRHO~ HaM He BOpOlKHTb." Die dritte Widmung zum 
Poem trägt einen direkten Epigraphen aus "CSeTJlaHa";"Pa3 B 
KpeU\eHCKHM Sel/epOK.,." TaTbRHa und CBeTJJaHa stehen wie das 
lyrische Ich im Poem einem nicht beabsichtigten und erschrecken-
den Resultat der Beschwörung in einem Traum gegenüber. Das lyri-
sche Ich des Poems hat auch die Empfindung, in einem Traum zu sein: 
"3aSTpa YTPO MeHR pa36Y,[\HT,/11 HHKTO MeHR He OCY.11HT" (1,1,64-65.) 
In der zweiten Widmung träumt das lyrische Ich ausdrücklich: 
"Cnnm-/MHe CHHTCR MOJlO,[\OCTb Hawa", (17-18.) Ähnlich wie das 
lyrische Ich in das Maskenfest der Vergangenheit, gerät Ta-
TbRHa in eine Versammlung wilder Tiere mit Tanz und Geschrei. Sie 
206 Es lassen sich folgende Kombinationen beobachten:"lKrYl/HA 
6pe,Il.': Gäste, Weintrinken.- "6e3YMl1e orHeHHbl~ SHHO, 6pe,[\".-
"nopor", ein durchsichtiger Gast, E~löschen der Kerzen.- "nopor", 
ein bedrohlicher Gast.- "nopor, csel/l1. Tpesora".-"nopor, TeHb, 
TpeBora". - "ael/ep, 6pe)\".- "TeHb, rOCTI1 (n0J1H04b)'!- "settep", der 
lang erwartete Bräutigam, "KpacHoe aI1Ho".- "ae4ep, 3epKaJlO".-
"ael/ep, orHeHHblH, oTpaaa, SepKaJlO".-"Tpeaora, SI1HO". 
207 Das vorgestellte Interpretament der Eingangsverse läßt 
sich an die Struktur des im Mythos ausgedrückten Psychodramas 
assimilieren. Licht und Feuerattribute symbolisieren psychische 
Energie. Cf. Jung:1977:114,126. Jung verwendet den Begriff Libi-
do für psychische Energie. Symbole dieser Energie sind ein Attri-
but des Hel den. Cf. i b: 142. Ei n Erlöschen der Fl amme zeigt das 
Eintreten der Energie ins Unbewußte an, das Inhalte konstelliert 
und die Inhalte des Bewußtseins damit anzieht. Eine am Anfang 
stehende rituelle Handlung hat den Sinn, die psychische Energie 
auf das Unbewußte zu lenken. Im Unbewußten trifft die Energie auf 
ein Energiesymbol, ein berauschendes Getränk. "Der Rauschtrank ... 
ist ebenfalls ein Libidosymbol. .. " Ib:272. Das zweite Symbol 
ist eine weibliche Gestalt mit einem $onnenstammbaum. Die Sonne 
steht bei der Frau für das Unbewußte. Hinter dem Symbol steht 
ein höheres Energiepotential als es die aus dem Bewußtsein kom-
mende Energie ist. Der Einbruch des Unbewußten kennzeichnet den 
Beginn einer Veränderung. Cf. Jung 1978a:129 sq. 
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möchte sich wie das lyrische Ich des Poems zunächst entziehen. 
Das lyrische Ich wird Zeuge eines Verbrechens der Vergangenheit, 
TaTbRHa einer Untat der Zukunft und CBeTnaHa Opfer eines Trug-
bildes. Beide Epigraphen sind einem Kontext entnommen, in denen 
die Bescbwörung neben dem Schrecken einen Zuwachs an Wahrheit 
durch eine Perspektivänderung brachte. Bei CseTnaHa besteht 
die Perspektivänderung in dem didaktischen Hinweis, sich nicht 
auf Beschwörungen zu verlassen. 
Einen zeitlich näheren literarischen Kontext für das Poem 
bietet Bloks "BanaraH4I1K", der das Literaturleben Petersburgs 
vor dem ersten Weltkrieg entscheidend prägte. Hier wie dort 
bildet eine Beschwörung die Eingangssituation. Im Unterschied 
zu den Mystikern, die "CMepTb" beschwören und erwarten, ist 
das lyrische Ich des Poems nicht auf den Gespensterbesuch ge-
faßt. Der Besuch formiert sich paarweise in der Maskeradenwelt 
der Kolombinenzeit, ähnl ich wie die Liebespaare in "BanaraH4I1K". 
Das erste dieser Paare läßt sich als Faust und Gretchen identi-
fizieren. Die Partnerin fUrchtet eine dunkle Gestalt. Die erste 
Maske, die im Poem unter den Angekommenen aufgeführt wird, ist 
Faust. Das 2. Liebespaar bilden Kolombine und ihr Liebhaber, der 
sich ihr al s "6eSJlI1K" vorstell t. Ihnen entsprechen im Poem Kolom-
bine und der Jemand "6e3 nl1Qa 11 Ha3saHbR~ Der männliche Partner 
des dritten Liebespaares könnte Dapertutto, d.h. der Maske Mejer-
hol 'ds, des Regisseurs und Initiators von r~askeraden, entsprechen. 
Seine Begleiterin wiederholt stereotyp den letzten Teil seiner 
Sätze. 
Die Welt der Vergangenheit, die sich in einer dem lyrischen 
Ich aufgezwungen erscheinenden Perspektive ungefragt aufdrängt, 
umfaßt literarische Vorgaben des Goldenen und Silbernen Zeitalters. 
Die zeitlich entfernteren Vorgaben passen sich affirmativ, 
jedoch unspezifisch in die Funktion der Beschwörung im Poem ein. 
In "BanaraH4I1K" dient die Beschwörung nicht zur Anderung von 
einer Perspektive, sondern zur Einführung von zwei Perspektiven 
auf das Ergebnis, die der Mystiker und die des Pierrot. Der In-
halt, der im Poem der veränderten Perspektive des lyrisChen Ich 
unterworfen wird, ist in Teil I eine Anknüpfung an das Beschwö-
rungsresultat in "SanaraH4HK". 
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Als eine Folge der aufgezwungenen Integration empfindet das lyri-
sche Ich seine Rolle und die des Poems als Bestandteil eines 
Beerdigungsritus. Im Zusammenhang mit der Unkontrollierbarkeit 
des Poems fUhrt die Autormaske in "M3 O~CbMa K H" Vers 79-81 aus 
Te il I I an: "(,1 6blJla AJlR MeHR Ta TeMa, /KaK pa3.l\aBJleHHaR Xp113aH-
TeMa/Ha nOJlY, KOr,!1a rp06 HeCYT." Di ese Verse fol gen der Strophe, 
in der das lyrische Ich die Notwendigkeit der Lyra des Sophokles 
betont, um dem Tatbestand des Schicksals auf der Schwelle gerecht 
werden zu können. Das lyrische Ich vergleicht das Besingen 
dieses Themas mit den Blumen einer Beerdigung. Hierbei ist der 
Eindruck der Dichterin von der Beerdigung ihres Bekannten ~. 
flKy60BI1t.! verarbeitet:"KoI',!1a I'p06 HeCJlI1 BHI13 DO JleCTHI1L\B - Ha nJJOma,n-
Ke 3a3BOHI1J111 t.!aCbl ... Ha cTyneHbKax BaJIRJI~Cb L\BeTbl - XpI13aHTeMbl, ..• 
fl 060wJla ~X, He MOI'Jla liacTyn~Tb - JUIBble." (4YKOBC!(aR 1976b:II4sq.). 
Das bearbeitete Thema wird mit der letzten Ehrung auf einem Be-
erdigungsgang verglichen, auf welche nicht die Rücksicht genommen 
wird, die Achmatova auf die Blumen bei der Beerdigung des Bekannten 
nahm. Entsprechend heißt es in der Prosaeinführung zu Teil 11: 
" ... OCTaB~B 3a c06o~ TOT CBOWCTBeHHblW K~.l\OMY npa3,!1H~t.!HOMY 11J111 
noxopOHHOMY WeCTB~~ 6ecnopRAOK - ,!1blM !paKeJlOB, L\BeTbl Ha nOJlY ... " 
In "nOCJleCJlOB~e" sind "no3Ma" und "TeMa" durch den Reim miteinan-
der in direkten Bezug gesetzt. Das ebenso selbständige Handeln von 
"TeMa" kommt an dieser Stelle am stärksten zum Ausdruck:"Hy, 
a B,!\pyr KaK BblpBeTCR TeMa"208( 1,454.) Dem Verha 1 ten von "TeMa" 
folgt als visuelle Sensation das Teilbild eines aufgebahrten Toten: 
"(,1 BI1,!1eHbe CKpe.eHHblX PYK ... " (1,459.) In der dritten Widmung 
lautet Vers 15: "11 na3Mbl CMepTHblw nOJleT •.. " Der eine Adressat 
der Widmung, I. Berlin, nannte das Poem anläßlich seines Besuches 
bei Achmatova:"peKB~eMOM no Bcew EBpone". (S 111:155.) 
208 Ein ähnliches Verhalten ist in Majakovskijs "Opa 3TO", 
auf das 1,1,128 wörtlichen 8ezug nimmt, zu beobachten:"3Ta 
TeMa npl1neT,fKaJIeKY 3a JlOKT~/nOnTOJlKHeT K 6YMaI'e,/np~K~eT:f 
-CKpe611!-f(,1 KaJIeKa C 6YMar~/cp~BaeTCR B KJleKOTe./ToJlbKO CTpa~Ka­
MI1 B COJlHL\e pR6~T ... f3Ta TeMa KO MHe 3MB~JlaCb I'HeBHaR ... " 
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Neben der Selbstkommentierung ist diese Konstellation ein 
weiteres, zunächst inhaltliches Zentrum, das mit seinem Einbau in 
das SymbOl system des Poems den ganzen Text durchdringt und seiner-
seits anordnet. Die linien dieser Konstellation erstrecken sich 
über Teil I, 11 und 111. Teil I baut unter ausgiebigem Einbezug 
der historischen Ebene hauptsächlich Schuld und die Erwartung 
unausweichl icher Vergeltung ein. Tei I I I I ordnet überwiegend die 
Vergeltung unter bevorzugter Einarbeitung geschichtlicher Er-
eignisse an. Teil II stell t Schuld und Vergel tung wie zwei 
Pole auf, zwischen denen sich der Text dann auf wechselnden 
Ebenen bewegt. Die vorrangige Ebene ist die lyrische. Das lyri-
sche Ich ist verantwortlich für sich selbst. seine Seinsart und 
die Machart der Verse, in denen es sich exponiert. Es empfindet 
sich und seine Welt als Schuld, für die es Vergeltung u.a. in 
Form von Ablehnung seitens eines Publikums erwartet. In diese 
Schuld und deren Konsequenzen spielen erneut historische Ereig-
nisse, die unter der Rubrik Vergeltung einzuordnen sind, um 
das Verhalten des lyrischen Ich verständlich zu machen oder zu 
rechtfertigen, hinein. (Cf. z.B. Strophe X und die zwischen Stro-
phe X und XI eingefügten ausgelassenen Strophen.) 
Obgleich in diesem Kapitel der methodiSChe Akzent auf dem 
Schuld-Vergeltung-Gehalt, seiner Strukturierung in Symbolen 
sowie seiner anordnenden Auswirkung liegt, kann auch hier die 
immer präsente, wenn nicht sogar dominante Selbstkommentierung 
des lyri schen Ich nicht ausgebl endet werden. So wi rd sich z.B. das 
Symbol "COH" als dem Symbol des "3epKaJlO" in weiten Teilen analog. 
erweisen. 
111. 1. Die Don Juan - Donna Anna - Schablone 
Das Poem ist mit Elementen durchsetzt, die aus der literari-
schen Tradition entnommen wurden. Diese bieten Raster an, die 
Elemente des Poems einordnen. Der Dynamik ihrer Füllung gelingt 
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es, sich samt dem Raster in das Poem einzufügen und so damit 
die eingesetzten Raster in ihrer poemspezifischen Differenz zur 
Tradition, der sie ursprünglich entnommen wurden, zu entwickeln. 
Der Don Giovanni-Epigraph "Di rider finirai/Pria del1' 
aurora", dessen Stellung nach "OoSMa6es repoo"(el), BMecTo 
Ope~HcnoBHR (eS) und OeTep6yprCKaR OOBeCTb (e7) variiert,l 
erstellt den Zusammenhang der Nacht, in der gelacht wird, 
während eine Vergeltung für angesammelte Schuld bevorsteht, 
die sich noch in der Nacht ankündigt. Er evoziert die Rollen-
verteilung von Don Juan, Donna Anna und Komtur. Die Anordnung 
von Elementen des Poems in diese Rollen und ihre Interaktion 
differenziert sich aufgrund der langen literarischen Tradition 
des Stoffes. 2 Das Poem enthält Anspielungen auf einige be-
stimmte Verarbeitungen des Stoffes, auf Da Pontes Libretto zu 
Mozarts Oper Don Giovanni, Byrons Don Juan, Bloks "WarH KOMaH-
p;opa" und auf Mol ieres Don Juan. 3 Sinnvoll ist zudem der Einbezug 
von E.T.A. Hoffmanns Don Juan, der Oberlegungen zu der Figur 
aus Anlaß einer AuffUhrung von Don Giovanni enthält. Für 
diesen Einbezug gibt es jedoch im Poem selbst keinen direkten Be-
wei S.4 Für die impli zi te Präsenz von Puskins "KaMeHHblw rocTb" 
1 Haight 1976:209 verlangt die Entfernung des Epigraphen aus 
allen anderen Positionen als nach der Oberschrift zu Teil I, da 
er sich nur auf diesen Teil beziehe. Die Autorin beruft sich bei 
djeser Forderung auf den Willen der Dichterin. 
2 Mit der ersten Drucklegung 1630 von Tirso de Molinas Schau-
spiel "E1 Burlador de Sevilla y convidado de piedra", in dem 
zum ersten Mal die Verschmelzung der beiden Stoffkomplexe des 
Liebesabenteurers und seiner Bestrafung nachweisbar ist, sprang 
das Don Juan-Thema von Spanien auf ca. 40 andere Länder über. 
(Cf. Wittmann 1976:IX.) 
3 
Cf. den Don Giovanni-Epigraph, den Byron-Epigraph zu I,I, 
die Prosaeinführung zu 1,2 und 1,2,278-80. An der Aufführung 
von Molieres Don Juan 1910 unter der Regie Mejerchol 'ds wirk-
te zum ersten Mal "Mewepxonb)J.OBblapantlaTa", 1,2,227, mit. 
Akt 11, Szene 11 des Moliere-Stückes enthält die Konstellation 
des Don Juan, der dem Pierrot sein Mädchen ausspannt. Diese 
Situation ergibt siCh parallel im Poem. 
4 I,I, in dem sich Don Juan unter den tanzenden Gästen be-
findet, enthält den allgemeinen Hinweis:"Ty nOnHOtlHYIO rOtPMa-
HHaHY", 1,1,101. 
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spricht zunächst die schriftliche Beschäftigung Achmatovas mit 
diesem Werk Puskins. (Cf. S 11:257-274 und S 111:182-191.) Sie 
trifft dabei die für das Poem interessante Feststellung, daß Don 
Juan bei Puskin Dichter sei. (Cf. S 11:260.) In 1,2,265-286 tritt 
unter den lyrischen Helden des Dichters Slok, die ihn als histo-
rische Gestalt mitimplizieren, Don Juan aus "Warw KOMaH~opa" 
auf. 
Die Auswahl unter den literarischen Verarbeitungen, die den 
Sinnzusammenhang, den der Don Giovanni-Epigraph evoziert, spe-
zifiziert, trifft das Poem zum größten Teil ausdrücklich, ohne 
sich dabei auf eine Sorte literarischer Verarbeitung zu beschränken. 
Die Auswahl umfaßt Drama, Poem und Gedicht. Aus ihr ergeben sich 
einige Variationen des Don Juan und seiner Situation. Eine Ein-
heit bilden hierbei Don Giovanni, E.T.A.Hoffmanns Don Juan 
und Molieres Don Juan. 5 In diesen Werken ist Don Juan nicht 
nur Verführer, sondern ein Rebell gegen Gott und ein Verächter 
der Menschen: "Für Don Juan kann es weder ein religiöses noch ein 
moralisches noch ein soziales Gesetz geben, . .. " (Wittmann 1976: 
93.) Die Ursache für Don Juans Revolte sieht E.T.A. Hoffmanns 
Held in der Enttäuschung seiner den Durchschnitt überflügeln-
den Wünsche, die ihn die Menschen und die Welt verachten lassen. 
(Cf. E.T.A. Hoffmann 1976:81-95.) Molieres Don Juan ist Nun ange 
internai ... Don Juan ... a cherche et trouve un adversaire digne 
de lui, Dieu.· Seine Handlungen sind ihm ein Mittel "d'attirmer 
sa liberte dans le mal ... 11 provoque Dieu en corrompant cette 
bumanite qu'il meprise ... • (Moliere 1962:711.) 
Donna Anna spielt bei Moliere keine Rolle. In Don Giovanni 
bleibt sie, trotz ihrer Verführung durch Don Giovanni, ihrem Bräuti-
gam treu und wünscht Don Giovannis Verderben. Don Juan wie Don 
Giovanni haben keine Ehrfurcht vor den Toten. Sie bleiben 
auch angesichts der kurz bevorstehenden Vergeltung ohne Furcht 
und Reue. Von diesem Typus unterscheidet sich Puskins Don Juan 
insofern als er ein Dichter ist und Donna Anna im Moment sei-
5 Da Pontes Libretto stellt in Dramaturgie und Charakter-
zeichnung eine Kombination der vorausgegangenen Don Juan-Ver-
sionen dar. (Cf. Wittmann 1976). 
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nes Unterganges tatsächlich zu lieben sCheint. 6 Verändert ist 
auch die Stellung des Komtur, der Donna Annas Mann ist und 
Treue über den Tod hinaus verlangt. Er tritt nicht als warnender 
Gesandter auf, sondern verdirbt Don Juan aus Eifersucht. 
Bloks Don Juan scheint die Vergangenheit der beiden besprochenen 
Typen zu haben: Freiheit und Treulosigkeit. Am Totenbett Donna 
Annas, deren Todesursache unklar bleibt, ist er seines lebens 
und seiner Freiheit müde und hat Angst, während er auf die Vergel-
tung wartet. Als sie sich in Gestalt des Komtur nähert, ruft er 
nach Anna, die für ihn licht bedeutet. Sie wird in seiner Sterbe-
stunde auferstehen. 7 Puskins und Bloks Don Juan verbindet ihr Ver-
hältnis zu Donna Anna. Die Gestalt der Donna Anna ist bei Blok 
ganz ausgeprägt aufgewertet. Das Poem wird zeigen, daß es selbst 
da anknüpft, wo Bloks Don Juan aufhört, Donna Anna also mit der 
Stunde des Unterganges in Aktion tritt. 
Von den besprochenen Verkörperungen des Types ist Byrons 
Don Juan abzusetzen. Der Dichter ließ Fabel und Personen des mit 
Don Juan verbundenen Stoffes fallen. Ihn interessierte nur der 
Typ des unwiderstehlichen Liebhaber, den er durch die Gesell-
sChaft führt, um diese zu entlarven. 8 
6 Cf. Achmatovas Feststellung:"A.nl! )l.OH r'yaHa - )l.oHa AHHa aHreJJ 
H cnaceHHe". Don Juans letzte Worte lauten dementsprechend:"o 
.l\OHHaAHHa!" S 111:184. 
7 Cf. ")l.esa CseTa! f.l\e TbI, ,o;oHHa AHHa?", die letzten Worte Juans. 
8 "Ich nehme einen lasterhaften grundsatzlosen Charakter und 
führe ihn durch diejenigen gesellschaftlichen Kreise. deren hohe 
äußerliche Politur innerliche. geheime Laster bemäntelt und ver-
hüllt, ... Wenn man mir vorwirft, daß ich nur Szenen des Lasters 
und der Torheit vorführe, so antworte ich: dies geschieht, ... 
um diese Gesellschaft der Welt zu zeigen. wie sie wirklich ist." 
Lord Byron's Werke, übers. v. Otto Gl1demeister, Bd. S (Berlin, 
'1977), 14. 
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111.2. Einbau der Schablone dieser Konstellation in das Symbol-
system des Poems 
Die Konstellation Schuld und Verhängnis ergibt sich mit 
wechselnden Rollen in verschiedenen lyrischen Situationen, so 
daß dieselbe Gestalt in jeweils anderer Gruppierung in dieser 
oder jener Rolle der Schablone erscheinen kann. Die Festlegung 
auf die Rollenverteilung des Rivalen als Don Juan, des "~parYH" 
als Komtur und von "repOMHH" als Donna Anna vernachlässigt 
die anderen Konstellationen und erschöpft den Gebrauch der 
Schablone nicht. Der lyrische Held Sloks in der Rolle des 
Don Juan aus "WarM KOMaH~opa" und "repOMHH", hinter der u.a. 
die Schauspielerin O. r~e6oBa-Cy~eHKMHa in der Rolle Donna 
Annas aus Sloks Gedicht steht, werden im Poem jedoch aus-
drücklich festgelegt. 9 Der "~parYH", der auf der historischen 
Person Knjazevs aufbaut, ist nicht aus "WarM KOMaH~opa" über-
nommen, sondern trägt Züge des PuSkinschen Komturs, insofern als 
er der HeIdin gegenüber einen Anspruch wie ein Ehemann erhebt 
und wie ein solcher eifersüchtig ist. Für seinen erfolgreichen 
Rivalen spielt er nicht die Rolle des Komturs, da er selbst unter-
geht, ohne seinen Rivalen zu verderben. Er erfüllt diese Rolle 
jedoch gegenüber "MaCKap~" , in der u. a. Don Juan, "~eMoH" 
und "BepCTOBOH cTo~6" al s jewei I s hervorgehobene Masken auftreten. 
Die Charakterisierung von Don Juan als "nosT" mittels Eigen-
schaften, die auf "BepCTOBOH cTo~6" zutreffen (cf. 1,1,104-129), 
führt bei TonopoB (1981a:37) praktisch zu einer Gleichsetzung 
beider Gestalten. Diese Identifikation ist fragwürdig, jedoch 
nicht unmöglich, da eine solche zwischen "~eMOH" und Don Juan 
vonstatten gehen konnte. (Cf. 1,2, 269-286.)10Derldentifizierung 
9 Cf. die Prosaeinführung zu 1,2,:"O~HMM KaJKeTCH, 4TO STO 
KO~OM6MHa, ~PyrMM - lOHHa AHHa (M3 'WaroB KOMaH~opa' 1",1,2,279: 
ROH ~M BCTpeTM~CH C KOMaH~opOM" und das Sallettlibretto in 
CTMXOTBoOeHMH M nOSMb! (JI., 1976), 519: "S~OK lK~M KOMaH~opa". 
10 Im Libretto tritt "~eMOH" in der Rolle Don Juans als 
Rivale des "~parYH" bei O~bra auf:"leMOH. OHa BCH - eMY HaBCTPBlIY. 
4epHble P03b1. nepBafl Cl.\eHa peBHOCTM ~parYHa." S 111: 163. 
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von ".L\eMOH" und "BepCTOBOH CTOJl6" stellen sich jedoch einige 
Hindernisse entgegen. In Teil 11 werden beide Figuren vom 
lyrischen Ich ausdrückl ich als zwei getrennte Gestalten charakteri-
siert, wobei ".L\eMOH" "BepC~'OBOH CT0J16" nachgeordnet wird:'TJ1aBHblH 
6b1J1 HapR~eH BepcTo~/A ~PYPOH KaK .L\eMOH o~eT,-" (11,14-15.). 
In den letzten Versen zu "nepCTOBOH CTOJl6":"~a 4TO TaM! npo 3TOI 
JJY4we I1X paccKaaaJJl1 CTI1XI1" (1,1, 128-129) sieht TonopoB einen 
ausdrücklichen Hinweis auf die folgenden Reminiszenzen aus 
"Wapl1 KOMaH~opa" gegeben: "KPI1K neTywl1I1 HaM TOJlbKO CHI1TCR. I . .. / 
H04b 6e3/1,OHHa 11 /1,JlI1TCR, ~JlI1TCRI ... Irl16eJlb P)..\8-TO 3,!\ecb, 04eBI1/1,Ho" 
(1,1,130, 132, 135).11 Eine Verbindung zwischen diesen Versen, 
die eine erste Beziehung zwischen"BepCTOBOH CTOJl6" und Don 
Juan spezifisch herstellen würde, ist nicht eindeutig gegeben, 
da nach Vers 129 kein Doppelpunkt steht. Vers 128-129 sind 
außerdem zunächst rückbezüglich als abschließende Charakteri-
sierung von "BepCTOBoA CTOJl6" aufzufassen. Der Gleichklang 
von "npo 3TO" mit Majakovskijs Poem, das von der Unausweichlich-
keit poetischer Inspiration, die den Dichter zu ihrem Werkzeug 
macht, handelt, kann das bestätigen. Die Verse 130-137 wenden 
sich von der Gestalt der Verse davor wieder allgemein der Mas-
keradennacht zu. Die Situation ist hierbei der traditionellen 
Don Juan-Konstellation analog. Die Don Juan-Rolle spielt hier 
eine Mehrzahl, "HaM" , der alle bisher aufgetretenen Figuren und 
Masken zuzurechnen sind, außer wahrscheinlich "BepCTOBoA CTOJl6". 
Dafür spricht zumindest Vers 105:"Tbl KaK 6Y,D.TO He 3Ha411WbCR B 
CnI1CKax". Die Charaktereigenschaften dieser ausgegrenzten Ge-
stalt werden wiederum einer Mehrzahl,"n03TaM~ zugerechnet. 
Der Rivale des ",D.parYH" gehHrt unter der Maske des ".L\eMOH", 
des Don Juan und "6e3 J111l\a 11 Ha3BaHbfl" zur Maskerade, die 
selbst in einer Don Juan-Rolle steht. Die Tatsache, daß der 
Rivale die Maske des Don Juan im traditionellen Sinn nur halb 
11 Oie entsprechenden Verse bei Slok lauten:"113 cTpaHbi 6.n8JK8HOH, 
He3HaKOMoA I ~aJIbHeA/CnblwHo neHbe neTyxa///mH3Hb nycTa, 6eaYMHa H 6e3~oHHa. I IB ~OM BCTynaeT KOMaH,D.Op ... " "WaPH KOMaH,D.Opa". 
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erfüllt, da er am Leben bleibt, nimmt TonopOB zum Anlaß, die 
auf "BepCTOBoH CTOJl6" bezogenen Verse "1tI HVI B 4eM He nOBVlHeH: Hf1 
B STOM/HVI B ,D.pyroM 11 H1I1 B TpeTbeM ... /nosTaM/Boo6I1\e He npVlC1'aJJ1I1 
rpexl1" (1,1,122-125) auf den Rivalen in der Maske Don Juans aus 
"lIlar1l1 KOMaH,D.Opa", die er mit Blok gleichsetzt, zu beziehen. In 
diesen Bezug schließt er, wohl aufgrund derselben Identifikation, 
die folgenden Verse 126-127 mit ein:"npOnJlRCaTb npe,D. KOB4erOM 
3aBeTa/I1JlI1 CrI1HYTb!"(Cf. Tonopoa 198Ia:37.l TonopoB läßt die Im-
plikation seiner Beweisführung, die Gleichsetzung Don Juans 
mit dem Dichter Blok und über Blok mit "noeT" und "BepCTOBOH 
cTon6" unausgesprochen. Da hinter fast allen Masken, die im 
Poem als Teilhaber an der Maskerade auftreten, die biographische 
Konnotation des Dichterseins steht, bedeutet die übertragung 
dieser Argumentation auf andere Masken, daß alle "BepCTOBOH 
cTon6" sind. Das ist jedoch nicht möglich, da diese Figur von 
allen anderen Gestal ten abgesetzt ist. Al sein wei teres von 
TonopOB angeführtes Verbindungsglied zwischen Don Juan und 
"noST" dient die Tatsache, daß Pulkins Don Juan Dichter ist. 
Diese Eigenschaft ist für die Gestalt bei Pu~kin jedoch marginal. 
Zur Untermauerung seiner These zieht TonopoB das 1963 ent-
standene, nicht ins Poem aufgenommene Fragment "4epe3 23 
rO,D.a" hinzu. (Cf. ib:38-40.) "Bce YXO,D.I1T - MHe CHI1WbCR Tbl/ 
.llonnRCaBWI1H CBoe npe,D. KOB4erOM" stellt ausdrücklich die 
Assoziierung an "aepCTOBOH cTon6" her. Die zwei letzten 
Verse des Fragmentes "BcJlYx 30BeWb MeHR CHOBa;AHHa!/rOBOpHWb 
MHe, KaK npelK,D.e: ThI" sind eine deutliche Reminiszenz zur 
Reaktion Don Juans im Angesicht der Vergeltung in "lIlar1l1 
KOMaH,D.Opa".12 Die Namensnennung ist ein betont klassizistischer 
Kunstgriff. Bei Achmatova wie bei Mandel'stam hat der Name 
magische Funktion. (Cf. Dutli 1985:116.) Der Glaube an die 
Magie der Namensnennung ist in einem ebenfalls nicht in das 
Poem aufgenommenen Fragment zwei lyrischen Personen gemeinsam: 
12 
"J\.eBa CBeTalr.I\e Tbl, .I\OHHa AHHa?/AHHa! AHHa! - T1I1WI1Ha.// 
.lloHHa AHHa BI1,D.I1T CHbl." 
2. Einbau der Schablone dieser Konstella-
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"TaK .ll0 KOHlla 11 He 3HaJll1/HaK HaM .llpyr .llpyra Ha3BaTb. !TaK AO 
KOHlla 11 He CMenl1/~MR np0I13HeCTI1,/CROBHO 3aMe./lRI1B Y lleRH/ 
Cka304Horo nYTH." ("TaK YJK rJla3a onycKaJHI" 1965.) In einem 
anderen lyrischen Kontext kann das lyrische Ich derjenige 
05 
sein, der den Namen ruft:"R nO.!lblMaJO Tpy6KY-ß Ha3b1BaJO I1MR" oder 
"Ho JIII1BOrO H HaßBY,/CnWI1Wb TbI, KaK Te6R 30BY." (Cinque I, 1945.) 
Oie in dem Fragment mi t "BepCTOBOH CTOR6" hergestell te Verbindung 
besagt nicht, daß der lyrische Adressat mit der Gestalt kongruent 
sei, sondern nur, daß auch er "n03TaM" zuzuordnen ist. Darauf 
weist das Possessivpronomen "CBoe", das die Existenz anderer 
Possessivpronomen impliziert. Gleichzeitig ist die Gestalt auch 
dem Don Juan aus Bloks Gedicht zuordbar. In dieser Tatsache sieht 
TonopOB die Fortsetzung eines lyrischen Dialoges, den Blok mit 
dem Achmatova gewidmeten Madrigal "KpaCOTa CTpawHa, BaM CKaJKYT" , 
welches der Autor ebenso mit dem Thema der Donna Anna wie mit 
dem der Carmen verbunden sieht, begonnen hatte. (Cf. TonopoB 198Ia: 
45.) Oie Eingangsverse des Fragmentes besagen, daß die Figur, die 
den Namen ruft, nicht mehr ins Poem gehört:"R ramy Te 3aseTHble 
CBeql1./Mo~ OKOH4eH BOJlwe6HblH Be4ep". Das Fragment stellt als 
dritter Text eine Obernahme von zwei Konstellationen aus einem 
fremden ("Warl1 KOMaH./lOpa") und einem eigenen Text (poem) fUr 
seine eigenen Zwecke dar. Die stattgefundene Vereinigung gilt 
zunächst für die Zwecke des dritten Textes und nicht automatisch 
rückbezüglich für die Referenztexte. Von der neuen lyrischen 
Situation aus können die Obernahmen jedoch auf ihr Verhältnis 
zum Referenztext untersucht werden. Oie Vereinigung von ZUgen 
des Don Juan und von "aepCToaOH CTOR6" ist keine Identifikation, 
sondern eine Subsumierung von Don Juan unter die andere Gestalt 
mittels des Possessivpronomens und des Verbs ".llOnJlRCaTb", das be-
sagt, daß die Rolle zu Ende gespielt ist. Im Fragment wie 
im Poem bleibt die Abstraktheit von "BepcToBo&i CTOJl6" als Typ 
gewahrt. Dafür sprechen indirekt die zahlreichen Hypothesen, 
die in verschiedenen Interpretationsversuchen der Gestalt auf-
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gestellt wurden: 3 Die Absorptionsfähigkeit der Gestalt für ver-
schiedene Adressaten entspricht der mündlichen Aussage der 
Dichterin, mit der Figur den "nOST MMpOSAaHMH" dargestellt zu 
haben. (Cf.TMMeH4MK 1970:43 und Holthusen 1984:104.) K. YYKOBC-
KMH äußerte zur Suche nach historischen Adressaten der Masken: 
"ÄH . ÄH . AXMaTOBa He Jl10611Jla, 4T06bl ee o6paaaM B STOM nOSMe 
npl1nMCblBBJlI1 4epTbl onpeAeJleHHblX lKl1BblX JlIOAeH." (nOpTHOS/YYKOBCKMH 
1978:119.) UI1BbRH (1971:276 sq.) kommt dem Charakter der Gestalt 
mit seiner Vermutung, daß es sich dabei um den Dichter an sich 
handele, am nächsten. "BepcToBoH CTOJl6" ist deshalb zunächst 
als abstrakter Typ, als ein Ideal aufzufassen. Das nicht in das 
Poem aufgenommene Fragment demonstriert, wie eine Assimilation 
an die Gestalt vonstatten gehen kann. Die einzelnen Verkörperungen 
und Masken im Poem können über die biographische Ebene teil an 
dieser Gestalt, die als Prototyp des Dichters fungiert, haben. 
Das umgekehrte Verfahren der Obertragung der Figur und ihrer 
Eigenschaften auf einzelne Masken ist für die jeweilige Maske 
unspezifisch und von daher irrelevant bis unzutreffend, wie 
TonopOB mit seiner Anwendung von "M HM B 4eM He nOBMHeH: HM B 
3TOM" (1,2,122 ) auf Don Juan deutlich zeigt. Das ganze Poem 
baut in klarer Anlehnung an die Don Juan-Tradition auf der 
Konstellation von Schuld und Vergeltung auf, der sich der Rivale 
in der Rolle Don Juans als Mitglied der Maskerade einfügt. Aus 
dieser Konstellation scheint "BepcTOBoB CTOJl6" als Typus, der 
andere Masken zwar in seinen Kreis zieht, jedoch nicht kongru-
ent mit ihnen ist, deutlich ausgegrenzt. 
Als Ort, an dem sich diese Konstellation abspielt, ist die 
Stadt Petersburg wie eine Person in die Schuld-Vergel tung - Ver-
flechtung involviert. In "M3 nMCbMa K H." sagt die Autormaske: 
13 Es wurde vermutet, daß der Adressat Gumilev sei (Cf. AHcTeH 
1977:13); Majakovskij (Cf. nOpTHOB/YYKOBCKMH 1978:120; Nag 1967: 
77; Cy660TMH 1983:18I)· Blok (Cf. Klimov 1974:119); "6ec" aus 
Pulkins " Becbl", 1830 (tf. Bpre 1963:297); Chlebnikov neben Blok 
und Majakovskij (Cf. UMBbRH 1971:276); M. Volosin (Cf. ÄHcTeH 
1977:95 sqq.); Nedobrovo und Anrep (Cf. CTpYBe 1983a: 398 sq.) 
und Kuzmin sowie den allgeme1nen Zügen des Dichters bei Belyj 
entspräche (Cf. TonopOB 19SIb:I52 sq.). 
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"TeM *e, KTO He 3HaeT HCKOTopwe 'neTep6yprcKHe 06CTOflTenbCTBa' , 
nOGMa 6y,lleT HenOHflTHa H HeHHTepeCHa." 
Die Schuld der Stadt liegt nicht nur in ihrer Funktion als 
Ort, an dem sich die Schuld der Maskerade abspielt, sondern 
sie wird durch die Evozierung historischer Schuld erweitert. 
Dies beginnt in 1,2, mit Vers 229-231:"A BOKpyr cTapwH ropoA 
nl1Tep, - /4TO HapO)l.Y aOKa nOBWTep,/( KaK Tor)l.a Hapo)l. rOBOpI1Jl)". 
In Kapitel 3 desselben Teiles wird die Stadt durch die drei Epigraphen 
und die Verse bis auf "Jll1pI14eCK08 oTcTynJJ8Hl1e" als Ort, der 
das Drama von Schuld und nahender Vergeltung in sich aufge-
sogen hat, ausgebaut und in Tei I I I I in der Prosaeinführung 
und den Versen 51-74 als eine der Vergeltung anheimgefallene Stadt 
verarbeitet. Parallel zum Nachvollzug der historischen Schicht 
geschieht die Ausbeutung des literarischen Textes Petersburg. 
Dies beginnt mit dem Titel von Teil I, der dem Untertitel von 
"Me,llHWH BCa,llHHK" entspricht, und wird besonders deutl ich im 
Mandel' Ham- und Annenskij-Epigraph zu 1.3. 14 
Die beschriebene Konstellation umfaßt sozusagen alles im 
Poem bis auf "B8PCTOBOH CTOJI6" und mit Einschränkung "rOCTb 
113 SYAy.ero", insofern als er zwar nicht in die Schuld, jedoch 
in die Vergeltung involviert ist. 
III. 2a. Der "ABOHHHK" 
Eine zentrale Rolle spielt in dieser Konstellation das 
lyrische Ich. Es nimmt sie als Donna Anna in einem Doppelgänger-
verhältnis zu Kolombine und damit auch zu den anderen Masken von 
"repOI1Hfl" wahr. Die Auswahl zwischen einer Donna Anna als Ver-
gel tung suchendes, nicht ganz unschuldiges Opfer, wie sie Don 
Giovanni anbietet, als Mitschuldige wie in Pulkins "KaMeHHwA 
rOCTb" oder aber als träumende Tote, die aufersteht, wenn Don 
14 Explizit beschäftigt sich mit dem Thema Petersburg bei 
AChmatova Leiter 1983. Oie literarische Tradition des Themas 
Petersburg im Poem findet u.a. Berücksichtigung bei TI1MeH4HK 
r974b.-.llOJIrOnOJlOB 1979.-CaYJIeHKO 19aO.-.lloJlrononOB r9SI.-J]Hxa4eB 
r9Sl.-TonopoB 1981a, 1981b. 
138 III. DIE SCHULD-VERGELTUNG-KONSTELLATION 
Juan untergeht, wie in"lUarH KOMaH,nopa", wo ihre Mitschuld unklar 
bleibt, trifft das Poem selbst. In der ProsaeinfUhrung zu 1,2, 
heißt es zu einem Porträt der Heldin:"OAHHM KaJKeTCfl, 4'1'0 aTO 
KOJlOM6I1Ha, APY(",I1M - )\OHHa AHHa (H3'lIJa("'OB KOMaH,nopa' )". Die 
Verse 301-304 desselben Kapitels lauten:"KOJlOM6HHa AeCflTblx 
("'o,noB:/4TO rJlflAI1Wb T~ TaK CMYTHO H 30pKO,/neTep6yprcKafl KYKJla, 
aKTepKa,/T~ - O,nHH H3 MOHX ,nBOHHHKOB." Noch vor dieser ausdrück-
lichen Etablierung einer Doppelgängerbeziehung zwischen dem 
lyrischen Ich und der HeIdin sagt das lyrische Ich in \,2,224: 
"He Te6f1, a ce6R Ka3HIO". In "BTopoe nOCBflllJ,eHHe", das an die 
historische Gestalt, auf der "("'epOHHfl" aufgebaut ist, an O. 
rJle6oBa-CYAeHKI1Ha gerichtet ist, sagt das lyrische Ich, hinter 
dem die Dichterin mit dem Vornamen Anna steht:"CnJlIO - /MHe 
CHI1TCfl MOJlOAOCTb Hawa". In "lUarH KOMaH)J.opa" heißt es zu Donna 
Ann a: "JJ.OHHa AHHa CnHT, ... /JJ.oHHa AHHa BH,llHT CHbl ... ". Die 
Einschränkung in 1,2,304 "OllHH H3" impliziert, daß das lyrische 
Ich noch über weitere Doppelgänger verfUgt. Es sind dabei drei 
Sorten von Doppelgängern zu unterscheiden, der Doppelgänger der 
ersten Periode bis 1914, der auch nachher noch weiter auftaucht, 
und zwei Doppelgängertypen, die etwa seit 1940 auftreten. 
Der erste Doppelgänger erscheint 1911 und nennt sich "MpaMopHblH 
ABOWHI1K".15 Aus demselben Jahr stammt die Doppelgängerbeziehung 
des lyrischen Ich zu einem alter ego. Oie Umstände verlangen je-
doch, daß das lyrische Ich dominant bleiben muß. 16 Die Doppel-
gängerbeziehung besteht in der Identität von Eigenschaften, die 
auseinanderbricht, wenn sich der Doppelgänger, z.B. "MY3a-CeCTpa~ 
zurückzieht. Dieser Rückzug bedeutet, daß sich ein Teil des lyri-
schen Ich abspaltet. 17 In einem weiteren Doppelgängerverhältnis 
wird der verbrauchte Doppelgänger durch einen frischen ersetzt, 
wodurch der ersetzte Doppelgänger zu neuer Kraft ersteht. 18 
15 Cf. " ... A TaM MOH MPaMOPH~W ABOWHHK": "XOJlOAHblH, 6eJlbIH, 
nOAOlKAI1 ,/H TOlKe MpaMOpHOIO CTaHY." (19 I I ) . 
16 Cf. "OOXOPOHbI":" A OHa npHBblKJIa K nOKOIO/~ JlIo6I4T COJlHe4HblW 
CBeT./ ... //OHa 6peAI4J1a, 3HaeWb, 60JlbHaR/OpO I4HOH, npo He6ecHblH 
Kpaw, / ... / /OpomenTaJIa: "YWAY C 'l'060H!" (I9II l. 
17 Cf. "Myse" : "BS("'JlflA ee RceH 11 flpOK/ .•. //B30p TBOH He RceH, 
He flpOK ... " (1911). 
18 Cf. "H npHWJla Te6fl CMeHI1'l'b, ceC'l'pa,":"Y JleCHOrO, y BbiCOKoro 
KocTpa. / ... / /~ OHa, KaK 6eJloe 3HaMR, /~ OHa, KaK CBeT MaRKe.." (1912). 
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Der häufigste Doppelgänger des lyrischen Ich dieser Periode 
ist die Muse. Sie bringt dem lyrischen Ich meistens etwas mit. 19 
Sie präsentiert sich dem lyrischen Ich oft im Traum. 20 Seine 
na chi n n eng e k ehr te Sei tel ä ß t das I y r i sc hel c h ger n e als Doppe 1-
gänger auftreten. Dies ist ausgeprägt In "Y caMoro MOpR" (1914) 
mit der gelähmten Schwester ".neHa" der Fall. Das lyrische Ich 
bezeichnet seinen Doppelgänger öfter als "ceCTpa". 
Der ab 1940 hinzukommende Doppelgänger ist entweder unheim-
lich im Sinne E. T.A. Hoffmanns oder aber Ausdruck der Beziehung 
des lyrischen Ich zu historischen Menschen. Der unheimliche 
Doppelgänger führt dabei die Linie der Doppelgänger der ersten 
Periode fort. die als abgetrennte Teile des lyrischen Ich der 
Psychologie des lyrischen Ich zuzurechnen sind und entweder die 
Oberhand gewinnen oder dominiert werden. In einigen Fällen 
existieren sie abgespalten neben dem lyrischen Ich. Der konsti-
tutive Unterschied ist die unheimliche Qualität des späteren 
Doppelgängers. 21 Einem solchen Doppelgänger folgt das lyrische 
Ich zu einem verlassenen Haus mit einem zerbrochenen Spiegel. d.h. 
in lyrische Vergangenheit. Dort fällt der Doppelgänger erstochen 
zu Boden. Damit ist ein vergangener Teil des lyrischen Ich 
ausgeschaltet. 22 Das Thema des aus der Vergangenheit stammen-
den, schon vor dem lyrischen Ich in einer neuen Wohnung woh-
nenden alten Teiles bearbeitet "HOBOCeJlbe".23 
19 Cf. "3nl14eCKl1e MOTI1Bbl": "OHa CJlOBa 4Y.l1eCHble BJlOlIUIJla/B 
COKPOBI1~HI1UY naMRTI1 MoeA". (1913) 
20 Cf. "Y CaMoro MOPR" II: ",UeBywKa CTaJIa MHe 4aCTO CHI1TbCR/ 
B Y3KI1X 6paCJleTax. B KOPOTKOM nJlaTbe". 1I9I4) 
21 Cf. "nYTeM BceR 3eMJlI1" III: "nYCTb fO!llMaH co MHOIO/ ••• /OH 
3HaeT. KaK rYJloK/ •• • /'" 4eA B nepeYJloK/3a6paJICR ,ll.BoAHI1K." 1 1940 l,-
Cf. eti."A B 3epKaJIe ,lJ.BoAHI1K 6yp6oHCKl1H npo<pI1J1b npR4eT/ ... / 
AR He 3HaIO. liTO MHe ,lJ.eJlaTb C HI1M." (943) 
22 Cf. "nYTeM BceR 3eMJlI1" III. 
23 "8 :3ToA rOpHI-I~e KOJl,IJ.YHbRIAo MeHR lKl1J1a O,llHa: I . .. /Ha MeHR 
OHa rJlR,lJ.I1T./ ••• /H caMa He 1-13 TaKI1X,/KTO liYlKl1M nO,llBJlaCTeH 4apaM,1 
fl caMa ••• Ho, BnpOlieM. ,lJ.apoM/TaAH He BbI,lJ.aIO CBOI1X." (I943) 
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Die dritte Sorte des Doppelgängers konstituiert sich über-
wiegend aus der historischen und biographischen Ebene. Er ist 
nicht mehr Teil der individuellen Psychologie und lyrischen Bio-
graphie des lyrischen Ich, sondern das lyrische Ich und dieser 
Doppelgänger sind in einem gemeinsamen äußeren Schicksal ent-
weder zusammengeschweißt oder aber das lyrische Ich eignet sich 
dieses Schicksal an. Das Schicksal nivelliert alle sonstigen 
Unterschiede und schafft damit die Doppelgängerbeziehung. 
"HeBHaHMKa, aBoAHHK, nepeCMewHHK,/ ... /To KPH4HWb H3 MapHHHC-
HoA 6aWHH:/'H cepOaHR BepHYAacb aOMoA,/ ... /nOPAoTHAa A~6H­
M~X nY4HHa/H pa3ppa6AeH pOaHTeAbCKHA aOM' ./M~ cerOaHR C TO-
6~, MapHHa,/nO CToAH~e nOAHo~HOA HaeM,/A 3a HaMH TaKHX 
MHAAHOH~,/H 6e3MOABHee weCTBHR HeT". ("HeBHaHMKa, aBoAHHK, 
nepeCMeWHHK", 1940). 
Auf einer solchen Doppelgängerbeziehung mit den SChicksalsge-
fährten beruht der ganze Zyklus "PeKBHeM".24 Zu dieser Sorte 
des Doppelgängers gehört der Doppelgänger in Tei I I I I des Poems: 
"MoA aBoAHHK Ha aonpoc HaeT." (111,35.)25 
[n [,2, bezieht sich "ABOAHHH" direkt auf Vers 301 und 303: 
"KOAoM6HHa aecflTblX POaOB:/ ... /neTep6yprcKafl KYK.na, aKTepKa". 
Es handelt sich bei diesem Doppelgängerverhältnis um eine Misch-
form. Die besonders in diesem Kapitel sichtbar gemachte Charak-
teristik des Frauentyps entspricht dem Typ des lyrischen Ich Achma-
tovas bis 1914, insofern als das Liebesthema bei diesem lyrischen 
Ich überwiegt. Die Adressaten des lyrischen Ich und der Kolombine 
im Poem, A. Achmatova und O. rAe6oBa-CyaeAKHHa, gehörten darüber 
hinaus demselben Milieu und Frauentyp sowie derselben Zeit an. 
Die historischen Veränderungen betrafen beide frauen gleicher-
24 Cf. "nOCBRlI\eHHe": "Mbl He 3HaeM M~ nOBCIOAY Te lKe, /C.nblWHM 
AHWb KAI04eA nocT~Jl~A CKpelKeT". (1946). - Cf. e t i. "&lecTo npe,lU1-
c.nOBHR" aus "PeKBHeM":"- A 3TO Bb! MOlKeTe onHcaTb? 11 R CK8.38JJa:-
Mory." 
25 Eine Mischform des Doppelgängers als Ausdruck der Beziehung 
des lyrisChen Ich sowohl zu einem Teil seiner selbst als auch 
zu einem historischen Menschen tritt in "113 CeBepHWX 3AerHA" 111 
auf. Es gibt darin keine Integration des nicht gelebten Teils, 
denn die Doppelgängerexistenz bringt hier nicht gelebtes Leben 
auf historischer wie auf lyrischer Ebene zum Ausdruck."MeHR, 
KaK peKy,/CYPOBaR anoxa nOBepHYJla./ ... /H *eH~HHa KaKaR-TO Moe/ 
EAHHCTBeHHoe MeCTO 3aHflJla". (1945) 
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maßen unvorbereitet. Die mit "~BoAHHK" bezeichnete Zusammenge-
hörigkeit bezieht sich damit auf der historischen Ebene auf eine 
Schicksalsgefährtin der Adressatin des lyrischen Ich, also 
Achmatovas. 26 Gegenüber ]. YYKOBCKafl äußerte Achmatova den Stand-
punkt, den sie im Poem durch die Doppelgängerbeziehung zum Aus-
druck gebracht hat: " ... MCTOPVlIU1 BO Bcex Hac HaA~YT 4TO-TO o611\ee 
Vl Mbl Bce ., 6y~eM Ha3blBaTbCfl: lKeHlI\VlHbl BpeMeHVl •.• B Hac HellpeMeHHO 
HaA~YT 06ll\VlA CTHJJb." {YYKOBCKafl 1976b.l 
Auf der lyrischen Ebene wird mit "ABOAHKK" ein frUheres 
lyrisches Ich bezeichnet. In Umkehrung des Verhältnisses im 
Poem kann das frUhere lyrische Ich eine dem lyrischen Ich im 
Poem ähnliche Gestalt als "~BoAHVlK" empfinden: 
"TpVl pa3a IlblTaTb npHXO~VlJIa. / ..• / - 'Tb! C KeM Ha 3ape l.\eJIOBaJJaCb,/ 
KnflJJaCb, 4TO norVl6HeWb B pa3JIYKe,/M ~ry~y~ paAOCTb TaVlJIa,/ 
Pb!r1aH y 4epHhIX BOpOT? /Koro Tbl Ha CMepTb npOBOAVlJIa/ToT CKOPO, 
o CKOPO YMpeT.' ".27 
1,2,307:"R HaCJIeAHVll.\a CJIaBhl TBoeA" bezieht die Ebene der Rezeption 
in das Doppelgängerverhältnis mit ein. Die Schauspielerin war eng 
mit Kuzmin befreundet, der Achmatovas erste Veröffentl ichung 1912 
protegierte. Auf ihm bauen im Poem ausschließlich negative 
Rollen wie die des Cagliostro oder des "o611\\I!A 6aJJOBeHb Vl HaCMeWHI1K" 
{1,1,58 1 auf. Ober ihren Ruf, den ihr u.a. die Protegierung durch 
Kuzmin eingetragen hatte, äußerte sich Achmatova: 
"TaKVlM o6pa30M, Y MeHfl CKJIy6l1JICfl He TO ,QBoAHVlK, He TO 060poTeHb, 
KOTOPblA MVlPHO npO~VlJI B 4beM-TO npe~CTaBJJeHVlVl Bce 3Tl1 ~eCflT\I!JIe­
TVlfl, He BCTynafl HVl B KaKoA KOHTaKT co MHOA, C MoeA I1CTVlHHOA 
cY~b6oA ... HeBOJIbHO HanpaWVlBaeTCfl Bonpoc, CKOJIbKO TaKVlX ~BoAH\I!­
KOBVlJIVl 060pOTHeA 6PO~VlT no CB8TY Vl KaKOBa 6YAeT VlX OKOH4aTeJJb-
Hafl POJI b." (AXMaTOBa, "O'rpbIBOK Vl3 BocnOMVlHaHHA", S I I : 289. ) 
26 O. fJIe6oBa-CYAeAKVlHa arbeitete als Schauspielerin, Sängerin 
und Tänzerin in Petersburg. Achmatova war mit ihr seit 1913 be-
freundet und wohnte 1921-22 bei ihr. Sie hatten teilweise die 
gleichen Freunde. 1922 wollte die Schauspielerin Achmatova nach 
Paris in die Emigration mitnehmen. "AxMaToBa oco6eHHO TeCHO 
aCCOl.\VlVlpoBaJJa CBOlO MOJIOAOCTb C ~HO~ rJIe60BoA-CYAeAKVlHoA." 
naBJIOBCKVlA, A. AXMaToBa. 04eDK TBop4ecTBa (ReHVl3AaT, 1966),160. 
27 Das Gedicht entstand 1911 und fand sich in YepHOBoA 
aBTorpa<p, urAJlM unter dem Titel ".ItBoAHVlK". Die Doppelgängerin 
tritt auf als "MOfl HenpOllleHHaR JJO~b". 
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Neben den biographischen Konnotationen der über Achmatova 
kursierenden Meinungen und Vorstellungen, bringt das lyrische 
Ich in Vers 307 die Kontinuität, die zwischen ihm und früheren 
lyrischen Ichs herrscht, zum Ausdruck. Die Kolombine des Poems 
muß als eng mit einem derartigen früheren lyrischen Ich asso-
ziiert betrachtet werden. Neben "]MWHHH TBHb", der Gestalt also, 
die sich gerade im Ballettlibretto auch als Doppelgänger prä-
sentiert, könnte aus der Perspektive eines früheren lyrischen 
Ich ei n späteres al s ",IUlOI1HI1K" erscheinen: 
"PaCnaXI1BaeTCR ,qBepb ... B ,qJII1HHOM lIBPHOM nJIaTKB BbIXO,qI1T Ko-
JIoM611Ha (co cBellKol1) H CTaHOBHTCH Ha KOJIeHM Y TBJIa. ~pyraH 
IPHrypa B TaKOM lKe nJIaTKB H C TaKol1 lKe CBBlIKol1 nO,L\bIMaBTCR 
no JIeCTHl1l.\e, lIT06b1 TaKlKe CTaTh y TeJIa." (Ballettlibretto 
in S 111:164.) 
Diese Szenenbeschreibung evoziert u.a. eine Praxis der Commedia 
dell'Arte, die zwei Doppelgänger, die genauso aussehen und das-
selbe tun, wo der eine jedoch seine Rolle so spielt, daß er 
ihren eigentlichen Träger erschreckt und betrügt, einsetzt. 
Die Prosaeinführung zu 1,2 des Poems teilt die Roll~, in der 
"repOHHR" auf dem dritten, im Zwielicht, d.h. uneindeutig bleiben-
den Porträt dargestellt ist, ausdrücklich in zwei Rollen. Das un-
terscheidende Merkmal sind nicht Tatsachen, sondern die Perspek-
tive des Betrachters. "O,qHI1M KaJKeTCR, lITO STO KOJIOM6MHa, ,qpyrMM -
.noHHa AHHa (113 'WarOB KOMaH,L\Opa' )". Die einsetzbaren Perspektiven 
sind vermutlich zeitlich voneinander unterschieden. Die eine Rolle 
wird mittels der Perspektive vor dem ersten Weltkrieg erkannt, die 
andere Rolle mit Hilfe der späteren, wesentlich durch die histo-
rischen Ereignisse verschobenen Perspektive identifiziert. In 
beiden Fällen handelt es sich um einen einzigen lyrisch-biogra-
phischen Typen, der jedoch in zwei Komponenten zu zerfallen 
scheint. Diese Eigenschaft, als zwei verschiedene Wesen zu er-
scheinen, hat die auf dem Porträt dargestellte Figur mit der 
entsprechenden Gestalt in Bloks"EaJIaraHlIMK" gemeinsam. Dort er-
scheint die auftretende weibliche Gestalt den Mystikern und dem 
Maskenball als "CMepTh", dem Pierrot hingegen als seine Kolom-
bine. Nur dem Doppelgänger des Pierrot, Harlekin, gelingt es, 
diesen Traum zu zerschlagen. Genau das tut im Poem und im Ballett-
libretto, dort sogar einmal in harlekinähnlicher Kostümierung,"]l1w-
27a 
HRR TeHb" "6e3 JIl1l.\a 11 Ha3BaHbR" gegenüber dem ",L\parYH". 
27a Cf. p. 82, n. 115. 
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Die Beschreibung der angekommenen Gestalt durch die Mystiker: 
"nYCTOTa B rJlasax ee!/4epTbI 6J1e,D.HbI, KaK MpaMop!",assoziiert die 
Frage in "Warl1 KOMaH,D.Opa":"4bl1 tlepTbI lKeCTOKl1e SaCTblJll1,/B sep-
KaJIaX OTpaJKeHbl?" Die Affini tät dieser Donna Anna zum Tod etabliert 
nicht allein ihre totenähnliche Verfassung in dem Gedicht, son-
dern mehr noch die Verse:")J.OHHa AHHa B CMepTHblM 4ac TBOM BCTaHeT". 
Die "CMepTb" entsprechende Doppelgängersette der Kolombine im 
Poem ist Donna Anna. Bloks "SaJIaraHtlI1K" mit der Doppelstruktur 
frivolen Lebens und unheimlicher Doppelgänger gab die struk-
turelle Grundlage von Maskenbällen ab und erfreute sich großer 
Popularität. Die ganze Jugend in "EpO,D.Rtlail Co6aKa" gefiel sich 
in den Rollen des Harlekin, Pierrot und der Kolombine. O. 
rJle60Ba-CYAe~KWHa als eine der bemerkenswertesten Kolombinen 
gibt als Prototyp die historische Grundlage der Kolombine im 
Poem ab. 28 Das Spiel mit Doppelgängern kam mit Bloks Drama in 
Mode, nicht nur in der lyrischen Welt, sOndern auch im gesell-
schaftlichen und privaten Leben. "Mbl BCTynl1J111 B 06MaHHble sa-
rOBopbl C YCJlYJKJIWBhlMW ~BOHHl1KaMl1" .29 Dieser Gesell schaft ge-
hörten Achmatova wie ihre Freundin an. Ein in diesen Kreisen 
verkehrender Gast aus Deutschland, J. von Günther, schildert in 
seinen Memoiren folgende Eindrücke zu Achmatova: 
"Anna Achmatova paßte sich zauberhaft dem Geschmack der Zeit 
an, dessen tiefstes Signum sie wurde, indem sie das spieleri-
sche der Epoche hinreißend selber mitbestimmte." (Günther von 
1969:337.) ·Sie erdberte, ohne sich die geringste Hahe zu ge-
ben, gewissermaßen nonchalent, und hatte einen untraglichen 
Sinn far Wirkung. Sie ging gern mit betont blonden Frauen 
aus, mit Sudejkins hubscher Frau Olga ... N (Ib:336.) ·Wer in 
die Achm4tova verliebt war, hatte nur noch Augen fur sie. 
Verliebt in sie waren alle jungen Dichter und Kunstler, aber 
auch zahllose Anbeterinnen.· (Ib:337.) ·Sie soll uns, die 
wir sie auf den Thron setzten, der ihr zukam, alle miteinan-
der zum Schluß gehaßt oder verachtet haben." (Ib:33B.) 
Die Beobachtung desselben Autors: "Wir bildeten in der Tat ein 
Kollektiv. Wir handelten häufig kollektiv· (Ib:284I, traf auch 
28 Nach Malmstad 1977:185 sq. sind Pierrot und Kolombine 
im Poem direkt aus Knjazevs Gedichten an die Schauspielerin 
von 1912, besonders aus seinem Pierrot-Sonett, das die Verflech-
tung zwischen Kuzmin. Knjazev. der Schauspielerin und ihrem Mann 
verarbeitet, entnommen. 
29 
MwHl..{, 3."0 MeMyapax B.n, Bepl1PI1HOH 11 H.H. BOJlOXOBOH", EJlOK. 
Co6paHI1e C0411HeHl1B 8 (R., 1963),84. 
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auf Achmatova zu. Das Verhältnis des lyrischen Ich im Poem dazu 
wird im Ballettlibretto auf mehr historischer Ebene am deutlichsten: 
"X - oTpeKaeTcH OT Bcex H 60nbwe Bcero OT ce6H, caMoA Mono~oA, 
B BocneTo(1 wan 11 ." (S I I I : 162. ) 
Da das lyrische Ich den Kolombinenaspekt der Gestalt auf 
dem dritten Porträt seinen Doppelgänger nennt, verkörpert es 
selbst eher den Donna Anna-Teil, der seine Doppelgängerposition 
dazu benützen wird, die Kolombine zu verurteilen und zu desavou-
ieren. In den Notizen zum ersten Akt des verbrannten Dramas 
"8HYMa anl1w" spielt ein Doppelgänger die Rolle, die die lyrische 
He 1 d i n in ihrem S t ü c k s pie 1 e n m ü ß t e. Sie ist D ich te r i nun d Sc hau -
spielerin in einem, eine Gestalt demnach, welche Achmatova und ihre 
Freundin als Adressaten in sich zu vereinen scheint. Als ihr 
Stück, in welchem sie die Hauptrolle innehat, aufgeführt wird, läßt 
sie sich durch ihre Doppelgängerin vertreten, während sie etwas 
anderes tut. Für das Durchfallen des Stückes wird jedoch nicht 
die Doppelgängerin, sondern die Heldin selbst zur Verantwortung 
gezogen, die als Strafe den bürgerlichen und physischen Tod er-
leidet. Als einzige Erinnerung an sie bleibt ein Porträt, das 
sie in der Rolle der Somnambulen zeigt. Dem durchgefallenen 
Stück im verbrannten Drama entspricht im Poem "Mono~ocTb Hawa". 
Darin spielt nicht das lyrische Ich des Poems die Hauptrolle, 
sondern sein Doppelgänger, u.a. in der Rolle der Kolombine. Das 
lyrische Ich des Poems ist jedoch für das Stück verantwortlich 
und wird diese Verantwortung als der andere Teil des Doppelgänger-
paares, als Donna Anna, wahrnehmen. 
Donna Anna wird damit aus einem dritten Text ("lllarl1 KOMaH,ll,Opa"), 
der seinerseits an literarischen Vorlagen anknüpft, in die Doppel-
struktur eines zweiten Textes, "EanaraHlII1K",30 und eines eigenen 
geplanten oder schon wieder vernichteten Textes, "8HYMa anHw", 
eingebaut. Das Produkt dieses Verfahrens dient im vorliegenden 
Text des Poems als Part des lyrischen Ich des Poems innerhalb 
seines Doppelgängerverhältnisses mit einem früheren lyrischen Ich 
und auf der historischen Ebene des Doppelgängerverhältnisses mit 
einer Zeitgenossin der Dichterin. 
30 Die Doppelstruktur der Kolombine aus "6anaraHlII1K" wird 
besonders deutlich im Ballettlibretto evoziert:"OHa Mepe~I1TCH 
eMY B OKHe B pa3Hblx BI1,ll,ax 3a TlOneBoA 3aHaBecKoA, KaK CMepTb" 
S III:163. 
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Die Etablierung dieses Doppelgängerverhältnisses von Donna 
Anna und Kolombine geschieht mittels eines Kunstgriffes der 
Romantik, durch ein potentiell mit der Fähigkeit, sich zu beleben, 
begabtes Porträt. Die unheimliche Etablierung dessen vollzieht 
sich parallel zur Beschwörung in Bloks "SanaraH411l(". Die Spuk-
eigenSChaft der drei Porträts zu Beginn von 1,2, von denen tat-
sächlich eines seinen Rahmen verläßt, hält sich in der romanti-
schen Tradition dichterischer Subjektivität E.T.A. Hoffmanns, 
E.A. Poes und der Gothic Novel, die durch Obersetzungen in Euro-
pa weite Verbreitung fand, so das Geheimnisvolle, Unheimliche in 
die literarische Welt einführte und damit die Gesetze des Vernunft-
prinzips usurpierte. Ein solches Porträt vermag unheilvollen Ein-
fluß auf seinen Träger oder Betrachter auszuüben und Spuk aller 
Art zu verursachen!l Im Poem wird das romantische Motiv der 
geheimnisvollen Konservierung und Abrufbarkeit eigentl ich schon 
zugrundegegangenen oder nicht gegenwärtigen Lebens in einem Bild 
angewendet, um lyrische und historische Vergangenheit erstehen zu 
lassen. Das Porträt als geheimnisvoller Konservierer von Leben 
kommt nicht nur im verbrannten Drama oder im Poem, sondern auch 
noch in anderen Gedichten Achmatovas vor. 32 In 1,2,266, wo das 
31 Cf. bei E. T.A. Hoffmann, Der unheimliche Gast (Frankfurt 
a.M., 21978), z.B. das Porträt Marguerites, das die Träume des 
verwundeten Rittmeisters gegen dessen Willen bestimmt. Cf. ib:J75 
sq. Ebenso quält das Porträt der Verlobten, das Bogislav trägt, 
seinen Träger mit Gewissensbissen und objektiv wahrnehmbarem Spuk. 
Diese Symptome verschwinden nach der Zerstörung des Porträt. Cf. 
ib:37B.- Cf. eti. E. A. Poe, Erzählungen I (München. 1965), 93sqq. 
Das ovale Porträt, welches das Leben seines Modells aufsaugt und 
konserviert, teilt dem Betrachter seine dadurch erworbene geheim-
n~svolle Lebendigkeit mit. Dies Motiv bildet das 5trukturgerUst 
fur Os kar Wildes' Erzählung The Picture of Dorian Gray mit ihren 
unerklärten Beziehungen zwischen dem Bild und seinem Modell. 
32 
Cf. "CTapblH OopTpeT" 09II l. - uHorAa lleJJOBeK YM11paeT. / 
H3MeHRroTcR erD nopTpeT~." (1940) - "BnM4ecKHe MOTHB~" 11: "KaK 
B 3epKaJJO, rJJRAeJJa R TpeBO*HO/Ha cep~H XOJJCT, H C Ka~Aoro HeAeJJeHI 
Bee ropwe M cTpaHHee 6b1JlO cxoAcTBo/Moe C MOMM H306palKeHbeM HOBbJM." 
(1915) -"R 3AeCb Ha cepOM nOJJoTHe,/Bo3HI1KJJa CTpaHHO 11 He ßCHO." 
"HaAnHCb Ha HeOKOH4eHHOM nopTpeTe" (1912). _nA B IWl1raX R nOCJJe,ll-
Hroro CTpaHMlIy":"H, rOBopRT. KorAa JlyllM JlYHbl-/ .. ./no 3'l'I1M CTeHaM 
B nOJlH04b np06eraIOT./B OC06eHHOCTI1 B HOBOrOAHI1H Be4ep,/To CJl~­
WHTCR KaKOH-To JlerKI1H 3BY!<". (1943) 
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lyrische Ich Sloks evoziert wird, heißt es:"Ha CTeHe erD Tsep,l:\blH 
npO~Hnb", als sei es dort festgebannt und erwache wieder zum Leben. 
"HOBOrO,l:\HHH Be4ep" erscheint in Anlehnung an traditionelle Bräuche 
besonders geeignet für Spuk wie die Belebung eines Porträt. In der 
Prosaeinführung zu 1,2 wird als Zeitpunkt des Erwachens des mittleren 
Porträt ausdrück li ch angegeben: "HOBOrO,l:\HHH H04b".33 
Die Veränderung, welche die Gestalt der Donna Anna in der 
Interpretation des lyrischen Ich gegenüber den Referenztexten 
erfährt, wird aus der Art, wie das lyrische Ich diese Rolle 
ausfüllt, erkennbar. 
III. 2b. "COH" und "THWHHa'i 
In "BTopoe nOCBH~eHHe" sagt das lyrische Ich:"Cnnm-/MHe 
CHHTCH MOnO,l:\OcTb Hawa". Diese Tätigkeit hat es mit der Donna 
Anna in "WarH KOMaH~opa" gemeinsam~4 Das lyrische Ich träumt 
nicht zum ersten Mal im Poem, sondern in Gedichten aller 
Perioden. Die Tätigkeit des Träumens ist eine seiner traditions-
reichsten Beschäftigungen innerhalb des Werkes Achmatovas. 
Das lyrische Ich ist damit auf dreifache Weise an Donna Anna 
geknüpft, im Doppelgängerverhältnis, durch die Tätigkeit und 
durch den Namen, den es explizit im Poem selbst jedoch nicht 
für sich beansprucht. Es tut dies lediglich im nicht aufge-
nommenen Fragment "ljepes 23 rO,L\a" und z.B. in "3nl14eCKl1e MOTI1BbI" 
!.35 Dem lyrischen Ich und der Dichterin erschien dieser 
33 Cf. "Cinque" 4:"lJTO Te6e Ha naMHTb OCTaSI1Th,/TeHb Mom? Ha 
4TO Te6e TeHb? / ... /Hnl1 BblWe,l:\WI1H B,l:\PYP I1S paMbl/HoBOrO,l:\HI1H c'rpawHblH 
nopTpeT?" (!946). Zwischen dem lyrischen Ich und seinen Geschenk-
vorschlägen scheint eine Doppelgängerbeziehung zu bestehen. 
34 Die entsprechenden Verse lauten in "Warl1 KOMaH.LlOpa": 
".!l.oHHa AHHa cnHT, CKpeCTI1B Ha cepAlle PYKI1,/.!l.oHHa AHHa BI1,L\HT 
CHbl ... " sowie "AHHa, AHHa, CJlRAKO nb cnaTb B MOrl1J1e? /CJlagKo 
Jlb BHAeTb HeseMHble CHbI?" 
35 "B TO BpeMH H rOCTI1J1a Ha SeMJ1e. /MHe ,l:\MI1 I1MH npl1 lq)e~eHbH­
AHHa,/CJIa~4aHWee ~JIH ry6 JIIOACKHX 11 CJIyxa./TaK AI1BHO 3HMa H 
3eMHYlO pa~ocTb".(I913) 
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Name teilweise unheilbringend. J6 
Wie der Inhalt des Traumes,"MOJlO.o,OCTb Hawa",im Poem bereits 
nahelegt, besteht zwischen der lyrischen Umgebung, in welcher 
der Traum stattfindet, und dem Traum selbst eine Grenze. 
Aufschlußreich für die Bedeutung des Traumes im Werk sind die 
Fragmente "~3 nbeCbI 'npOJIor'". Oberreste des zweiten Aktes 
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des verbrannten Dramas "3HYMa SJlHW". Das lyrische Ich dieser 
Fragmente ist somnambul und steht unter dem Einfluß des Mondes. J7 
Der Alternativtitel des Aktes lautet:"CoH BO cHe". Ein nahe-
liegendes Verständnis dieses Titels identifiziert "BO CHe" 
als lyrische Bezeichnung für "3HYMa SJlHW" und "COH" als für 
"npOJlor", d.h. den zweiten Akt des Dramas, stehend. Dieser 
Teil war als Lied der lyrischen HeIdin in Versen geplant. 
"COH" wird in diesem Alternativtitel zweimal mit einem lyri-
schen Werk oder Fragment gleichgesetzt, wobei die offensicht-
liche Unterscheidung zwischen den beiden Träumen einen deut-
I ichen Unterschied zwi sehen beiden Teilen vermuten läßt. In 
einer nicht aufgenommenen Strophe im Umkreis des Poems sowie 
in den "3aMeTKH K 'llosMe 6e3 repOR'" findet eine Art Doppel-
gänger des Poems, ".o,pyraR" , die sich immer wieder störend da-
zwischenschob, Erwähnung. JI Es kann vermutet werden, daß sich 
dahinter das verbrannte, 1943-44 in TawKeHT entstandene Drama 
36 
Cf. "Tbl npOCTI1 MHe. IITO R nJlOXO npaBJlJO":"naMRTb B neCHRX 
o ce6e OCTaBJl~,/~ Te6e npl1CHHJlaCb HaRBy./Tbi npOCTH MeHR, e~e 
He 3HaR,/4TO HaBeKI1 C I1MeHeM MOI1M/ ... /COlJeTaJlaCb KJleBeTa rJlyxaR." 
(1927?) . - POCKI1Ha 1980: 39: "EH Tor.o,a KaSaJIOCb, lJTO caMoe ee HMR 
o6Jla.o.aeT KaKol1-To CI1JIoll npOKJIRTbR." 
37 Mond, Traum und Dichten stehen in der lyrischen Welt 
Achmatovas in einer engen Beziehung. Cf."~3 CeBepHux 3JlerHA" 
I "0 .o.eCRTblX ro.o.ax": "Ce6e caMOH R C caMoro HalJaJIa/To lIbHM-TO 
CHOM Ka3aJIaCb HJlI1 6pe.o.oM/ ... /~ BOT R JlYHaTI14eCI(HA cTynaR". 
(1955),- "Ha pYKe erD MHoro 6JleCTR~HX KOJleu". (1907) In diesem 
Gedicht steckt der Mond dem lyrischen Ich einen aus seinem 
Strahl geschmiedeten Ring, ein Symbol für die Gabe des Dichtens, 
an den Finger und bittet:"CoxpaHH STOT .o,ap, 6y.o.b Me4TOlO rop.o.a". 
38 Cf "B " . OT 6e.o.a B 4eM. 0 .o,oporaR,/PR.o.OM C HelO H.o.e'r .o,pyraR".-
CeHlJaC R nOHRJla: 'BTOPBfl' ... KOTOPBfl Tal( MewaeT 4YTb JlH He 
C caMoro Ha4BJla - 3TO nponYCKI1. 3TO HeSanOJlHeHHble ... npo6eJIbI. 
H3 KOTOPblX I1Hor.o.a~ n04Tl1 4y.o.OM. y.o.aeTCfl BblJIOBHTb 4TO-TO 11 BCTaBl1Tb 
B TeKCT." S 111:1:>6 sq. 
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"8HYMa 3JHllll" verbirgt. Dafür spricht nicht nur, daß die Verän-
derungen der ersten Redaktion des Poems, die 1942 fertiggestellt 
war, zu dieser Zeit einsetzten, sondern es existieren tief-
liegende Parallelen wie die Doppelgänger- oder Traumstruktur.39 
Der Traum des lyrischen Ich im Poem, der "MOJlO.I\OCTb Hallla" enthält, 
besteht ebenso wie der Dialog der lyrischen HeIdin mit dem 
''rOCTb 113 6Y.I\Yll\ero" in "COH BO eHe" aus Versen. )lhnl ich wie 
der Spiegel scheint der Traum die Funktion zu erfüllen, eine 
andere abgeschlossene lyrische Welt in die lyrische Welt des 
jeweiligen Stückes oder Gedichtes, welches die Perspektive auf 
den Traum bestimmt, einzufügen. Für das Poem bedeutet dies, daß 
das lyrische Ich "MOJlO.I\OCTb Hawa" nicht von einem traumimmanenten 
Standpunkt aus träumt, sondern aus der Perspektive, die es im 
Poem einnimmt. Der Traum stellt damit eine Maßeinheit für 
lyrische Welten vor. Dies bestätigt die Aussage des lyrischen 
39 Für das Drama waren drei Teile geplant, ein Versteil, um-
rahmt von zwei Prosateilen. Das Poem hatte in der Redaktion von 
1940-42 noch keine Prosateile. Diese kamen erst später im Zuge 
der Veränderungen hinzu. Das Poem ist ebenfalls in drei Teile 
untertei 1 t. "BMeCTo npe.I\I1CJlOBI1R" des Dramas war wie der entsprechen-
de Teil des Poems vom Standpunkt der Autormaske aus verfaßt. Dem 
schlafenden und träumenden lyrischen Ich in "apyroe nOCBRll\eHl1e" 
des Poems entspricht die somnambule HeIdin im Mittelteil des 
Dramas. Die im Traum gesehene "MOJlO.I\OCTb Hawa", von der Tei 1 I 
des Poems handelt, hat ihre Entsprechung im "COH BO CHe" der 
lyrischen HeIdin. Die Gestalt des "fOCTb 113 EYAYll\erO" aus dem 
Drama tri tt in Tei I I des Poems auf. Der Ti tel des Dramas, 
"8HYMa 3J1l1lll", ist von einem altbabylonischen Poem übernommen, 
das zum Neujahrsritual Qehörte. Das Poem kommt während eines 
Neujahrsrituals zum lyrischen Ich. Die HeIdin des Dramas hat 
eine Doppelgängerin, die ihre Rolle für sie spielt. Der dritte 
Teil enthält die Vergeltung, welche die HeIdin auch oder gerade 
für ihre Doppelgängerin trifft. Teil 111 des Poems verarbeitet 
historische Ereignisse, die als Vergeltung aufzufassen sind. 
Das Motiv der HeIdin des Dramas in einer ihrer Rollen auf einem 
Porträt hat 1,2 des Poems übernommen. Die Treppe, der Ort, wo 
im Drama die Schuld begangen und vergolten wird, - der erste Teil 
heißt "Ha JleCTHl1ue" und der dritte Teil "nO.I\ JleCTHl1ueA" - tritt 
in beiden Funktionen im Ballettlibretto zum Poem auf und erscheint 
in der vorgezogenen Selbstmordszene in I,I,I57:"nocJle - JleCTHI1Ubl 
nJloCKoA cTyneHI1" sowie in einer Variante zu 1,4,428:"Y. Ha 
JleCTHl1ue l1aXHeT ,nyxaMI1". 
2b. "COH" und "TMillMHa" 
Helden in den 1963 von der Dichterin erneut zusammengesetzen 
Fragmenten unter der Oberschrift "M3 nbeChl "nponor":"Bo~e! 
4TO Mbl ,qeJI8.IIM C T06010/TaM, COBceM B nOCJIe,qHeM CJIoe CHOB." 
l49 
Der Vers spricht von den lyrischen Situationen bzw. Gedichten, 
in denen die Verkörperungen beider Typen, des lyrischen Er und 
der lyrischen Sie, die in ihrem Dialog Bilanz ziehen, miteinander 
agierten. Die lyrischen Situationen, auf die beide Gesprächs-
partner anspielen, sind dabei nicht von Gedichten Achmatovas 
begrenzt, sondern überschreiten die Werkgrenze. 40 Darin ist 
bereits ein Hinweis darauf enthalten, daß die im Traum zusammen-
gefaßte jeweilige lyrische Einheit sich nicht auf das Werk 
der Dichterin begrenzen muß. Den Einbau des Traumes in die Welt 
der jewei 1 igen Verse bewerkstell igt mei stens der selbstreflektive 
Standpunkt des lyrischen Ich. So stellt es im Poem zu einer 
der Reminiszenzen zu 8loks lyrischem Helden aus "8 peCTopBHe" 
die Frage:"MJlM Bce 3TO 6b1JlO CHOM? .• " (1,2,277), was als eine 
Polemik des lyrischen Ich Im Poem mit der Verwechslung von 
lyri scher und tatsächl icher Wel t in der Zeit vor dem ersten Wel t-
krieg sowie mit einer historisierenden Rezeption verstanden wer-
den kann. 
Unter dem, was der Traum bringt, kann sich das lyrische Ich 
selbst befinden:"Ce6e caMoH R C caMoro HB48.11a/To 4bMM-TO CHOM 
Ka3BJlaCb MJlM 6pe,qOM/HJIb oTp~eHbeM B 3epK8.IIe 4Y~OMIt .4l Der Traum 
die nt als Mit tel, die 01 stanz, die das 1 y r I sc hel eh zu sie h 
selbst hat, zu bezeichnen oder aber abgespaltene Teile, z.B. 
42 
einen Doppelgänger, In die Welt des lyrischen Ich einzuführen. 
Die Distanz kann der biographischen Ebene entnommen sein, be-
40 Der lyrische Held sagt z.B. zur lyri sehen Heldin im Abschnitt 
''rOBOPMT OH": "nOMHIO MeCTO )J.aHTOBCKoro Kpyra". 
4l "113 CeBepHblX SJIerI1H" I "O,llecßTblx rO,llax".(I955) 
42 Cf. "He,llyr TOMI1T TPI1 MecRl.lB B nOCTeJII1": "CJIY4ailHoil rocTbeil 
B 3TOM CTpawHOM TeJlelH, KaK CKB03b COH, CaMa ce6e K~YCb". 
(1959) - "y caMoro MOPR" II: ".l\eBywKa CTaJIa MHe lIaCTO CHI1TbCR/ ... 1 
C ,llY,ll04ROH 6eJloA B pYKax npOXJla,llHbIX." (1914) 
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sonders, wenn es sich um die Einarbeitung unangenehmer Ereignisse 
handelt. 4J Achmatova verstand den Traum als Ort, in den Materia-
lien aus der Wirklichkeit eingehen:"lKaJlb, B Te rO.L\LI MLI He 
3anHCNBaJlH CBOHX CHOB. 8TO 6Nn 6w 60raTeHWHH MaTepHaJI .L\nR 
HCTOpHH." (4YKOBCKaR 1980:145.) Das Träumen ist im Poem eine 
Tätigkeit u.a. auch der Spiegel genauso wie in anderen Gedichten: 
"TonbKO 3epKaJlO aepKaJlY CHHTCR,/THwHHa THWHHY CTOpOlKHT." (11,47-
48.) Der Traum steht in einem ähnlichen Verhältnis zum Spiegel in 
"~3 CeBepHNX 8nerHA" 1 und in den "3aMeTKH K 'n03Me 6e3 repoR'''. 
(Cf. S 111:159.) Dies erlaubt, die Strukturfunktion, die der 
Spiegel in der lyrischen Welt Achmatovas ausfüllt, auf die Ka-
tegorie des Traumes zu übertragen. (Cf. p.86-88.) Er ist wie 
das "aaaepKaJlbe" das Medium für die Einbringung dessen, was 
in der biographischen Realität nicht geschehen ist, in die 
lyrische Welt. 44 Er ist der Raum fUr Erinnerungen aus der 
lyrischen Vergangenheit. Es kann sich dabei um werk immanente 
und um werk transzendente lyrische Vergangenheit handeln. Er 
kann ebenso als Behälter für biographisch-historische Vergangen-
heit eingesetzt werden. Der Traum tritt dem lyrischen Ich nicht 
nur gegenüber, sondern das lyrische Ich kann sich selbst in ihn 
43 . 
In CTHXOTBOpeHHR H nOaMW (n., 1976) werden eInIge Gedichte 
aus dem Zeitraum von 1913-1940 unter dem Zyklusnamen "4epHwH COH" 
zusammengefaßt. Sie sind Bestandteil der lyrischen Welt, in der 
das lyrische Ich Achmatovas als Teilhaber an einem Liebesverhältnis 
auftritt. Verarbeitet sind darin biographische Gegebenheiten, be-
sonders die nicht geglückte zweite Ehe Achmatovas mit S.K. 
IDHneAKO von 1918-21. 
44 Cf."WHnOBHHK QBeTeT" 6 "CoH":"A MHe B TY H04b npHCHHnCR 
TBOA npHea~." (1956) Der Vers verarbeitet wie weite Teile des 
Zyklus die nicht stattgefundene Begegnung mit 1. Berlin 1956. 
Als Epigraph trägt das Gedicht die Frage an Donna Anna in 
"WarH KOMaH~Opa": "CJi~KO n b BI1~eTb HeaeMHNe CHN?" Cf. e ti . 
den Traum Jakobs, der um Rachel betrogen worden war, in "PaxHnh": 
"11 CHMTCH l1aKOBY CJla)l.OCTHbIA ~ac". 
2b. "COH" und "T~W~Ha" 
begeben.45 Innerhalb der lyrischen Wirklichkeit kann er das 
Medium sein, welches das zeigt, was in der lyrischen Wirklich-
keit nicht geschehen kann. Er überträgt also seine Funktion 
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als Ausdruck von Nichtrealität von der realen auf die fiktive 
Ebene. 46 Der Traum ist darüber hinaus eines der Mittel für das 
lyrische Ich oder für lyrische Ereignisse und Helden, Raum-Zeit-
grenzen zu überwi nden.47 Er ist der Kunstgriff, der es erl aubt, 
eine der jeweiligen lyrischen Realität fremde und feindliche 
lyrische Welt einzuführen. 48 Der Traum, der sich wie der Spiegel 
immer als Verse verwirklicht, wird genauso wie Verse gemacht. 49 
45 Cf."npHnHCTH~K MOCKOBCKHH", "Ellle TOCT":"3a '1'0, 4'1'0 MHe 
CH~TCR ellle ~ Tenepb, /XOTb np04HO TYAa SalWn04eHa .c\Bepb." (I96I-
63) - "MapTOBcK8R 3J1eC'wR":"H ws 4b~X-TO npWnJlblBWaR CHOB/H n04T~ 
saTOHYBwaR )]OAK8 ... " (I960) - "CeBepHble 8J1e rHl1" , "TpeTbR": "A R 
0Al1H Ha CBeTe r0p,0A 3H81O/H OIllr,ObIO erD BO CHe HaHAY ... " (1944) -
"CeBepHble 8JlerI1H', "4eTBepTall': "SeJKI1M TYAa, HO (KaK BO CHe 6b1-
saeT)/TaM sce .o;pyroe:)]IO.o;~, Belll~, cTeHbI,IH Hac H~KTO He SHaeT -
Mbl 4YJK~e." lI953) -"npI1Xo,o;~ Ha MeHR nocMoTpeTh": "ToJl bKO H0411 
CTpaWHbI oTToro,/4To rJlasa TBOI1 B~JKY BO CHe R." (1912) - "TaHHbI 
PeMecJla"9:"O, KaK npRHO ,[\blxaHbe rBOS,[\I1K~,/MHe Kor,[\a-TO np~­
CH~BweHCR TaM". (1957) 
46 Cf."W~nOBH~K UseTeT" 3 "BO cHe":"06elllaH onRTb np'~HT~ BO 
CHe. / ... /MHe C T060A Ha CBeTe sCTpell~ HeT." (r946) - 'MHe He 
HaAO ClIaCTbR MB..lloC'o":"ToJlbKO 6 COH npWCH~JlOR nJlaMeHHblH,/KaK 
BOH.l1Y B HaropHblH xpaM". (1914) 
4 7 Cf. "R .aaBHo He BeplO B TeJle!jJOHbl": "BCRKOMY saTO Mory npl1-
CHl1TbCR,/H He Ha.l10 MHe JleTeTb Ha 'Ty' /4T06bl rAe nonano 04Y-
Tl1TbCR, /nOKOpI1Tb Jl106ylO BblCOTY". (1959) - "TawKeHTCKl1e CTpaHI1Ubl": 
"Tbl sHaH, lITO npl1CHI1J1aCb KOMY-To/CBRllleHHaR aTa MMHYTa". (I959) -
"COH": "R SHB..lla, R CHIOCb Te6e, / .•. / /npOCHYBW~Cb, Tb! saCTOHe)]". 
(l9 I 5) - "Tbl nOBepb, He SMel1HOe OCTpoe JKB..IIO": "BopoJKY 4'1'06 ua-
peBMlIY HOliblO npI1CH~TbCR".- "B COPOKOBOM ro.o.y"5:"He 6y.D.y fl JI\O,[\eCi 
cMy~aTb/~ CHbI lIYJK~e HaBelllaTb/HeYTOJleHHblM CTOHOM". (1940) -
Der Traum fungiert als ein mögliches Mittel der Metempsychose 
des lyrischen Ich. Dies ist Thema von Ketchian 1981 und 86:73-118. 
48 Cf. "AHT~lIHaR CTpaHl1l1Jm"I "CMepTb Co\lloKJla": "TaK BOT KorAa 
l\aplO npI1CH~JlCR CTp,aHHbll1 COH:/CaM .!l110HMC eMY CHRTb nOBeJlen ocaAY" 
(I961) - "KneBeTa': "11 BCIOAr, KJleSeTa conYTCTBOBana MHe. /Ee nOJl-
3YlI~H war R CJlblwaJJa so eHe'. (1921) 
49 Cf. "nOJlHOliHble CT~X~", "BMecTo nOCJleCJlOB~R":" A TaM, r.o;e 
COll~HR\OT CHbI". (1965) - Der Traum kann wie eine gemeinsame 
lyrische Erlebnis- und Ausdrucksweise mit jemand anderem ge-
teilt werden und große Kraft verleihen. Cf. ib: "06011M - paa-
HblX He XBaT~JlO,/MbI B~.o.eJl~ O.o.~H, HO c~Jla/BblJla B HeM, KaK npMXO,o; 
BeCHbI." Das lyrische Ich gibt in diesen Versen eine Beschreibung 
der Intertextualität als konstituierendes Merkmal seiner Welt. 
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Als Maßeinheit für Verse ist er der lyrische Raum, in welchem 
die Dichtergabe in Form eines Ringes, welche mit "Me4Ta" gleich-
gesetzt 1st, vom Mond verl iehen wird. 50 Der Traum und damit die 
Tätigkeit des Dichtens gehören zur Mondwelt. Der Aufenthalt 
des lyrischen Ich im Traum bedeutet sein Leben, das sich ihm 
im Fortschreiten des Traumes erschließt. Die Art und Weise des 
lyrischen Ich, sich in der Traum- oder Spiegelwelt zu bewegen, 
ist mondsüchtig. 51 Der Traum kann Schrecken oder Trost bringen.
52 
Die Durchlässigkeit der Grenze zwischen Traum und lyrischer 
Realität besteht In beide Richtungen. 53 Er versteht es, das 
lyrische Ich zu okkupieren. 54 Er ist eine lyrische Erlebnisweise, 
die, wie bereits erwähnt, Distanz zum Ausdruck bringen kann, wel-
che in der lyrischen Person selbst oder aber in der lyrischen Um-
welt begründet liegt. 55 Das lyrische Ich bezeichnet seinen Tod 
als Traum. 56 Das lyrische Ich kann über die Fähigkeit verfügen, 
50 Cf. "Ha PYKe erD MHoro 6JleCTRIllHx KOJlel.(": "MHe CKOBaJJ erD 
MeCRl.(a nY4 30JlOTOA/~ so CHe HaAesafl wenHYJl MHe C Monb60M:// 
'COXpaHI1 GTOT .n.ap, 6Y.l\b Me4TOlO rop.l\a. '" (1907) 
51 Cf. "~3 CesepHblX 3JlerHM"I"0 .n.ecRTblx r0.l1ax":"11 BOT fl, 
JlYHaTl1lleCKl111 cTyn8.R, /BcTynHna B lKH3Hb H HcnyraJJa lKH3Hb". (1955) 
52 Cf. "A! 3TO CHosa Tbl. He OTPOKOM BJlI06neHHblM":"TaK MepTBbll1 
rOBOpI1T. r.6Hl1l.{bI COH TpeBolKa," (1916).- "HH4ero He CKaJ!(y, HH4ero 
He OTKPOIO': "To He COH, YTeWI1TeJlb TpeBOrl1 BJJI06J1eHHoM". (1913) 
53 Cf. "UJHnOBHHK QBeTeT" 10: "J!!I1BY. KaK B llYiKOM MHe npH-
CHI1BWeMCR .I10Me, /f.l\e, MOlKeT 6blTb, R YMepJla, /f.r\e CTpaHHoe II TO-TO 
B se4ep,Hel1 I1CTOMe/XpaHßT .r\JlR ce6R 3epKaJJa" (1957). - "MapTOBCI(aR 
SJlerI1ß': "11 113 llbI1X-TO npl1nJlbIBwaß CHOB/11 nOlITH 3aTOHYBwaR Jlo.r\Ka ... " 
(1960) 
54 
Cf. "CTaJJ MHe pelKe CHI1TbCH, CJlaBa Bory, /BoJl bwe He MepeIllI1TCfl 
Be3.11e," (1914). - "06MaH" II: "KTO cerO.r\Hß MHe npHCHI1TCß/B necTpoM 
weTKe raMaKa?" (1910).- "Tw Mor 6w MHe CHHTbCfl H pe~e," (1914).-
OeceHKa":" BbIBaJJO, fl C YTpa MonllY/O TOM, llTO COH MHe neJl".(l916) 
55 
Cf. "06MaH" I II: "TonoJlß TpeB01;(HO npowyp,waJJl1, /He~Hble I1X 
nOCeTl1nl1 CHbI," (1910).- "BellepHßß KOMHaTa":'H KaK BO CHe ß 
cnbIWY 3BYK BHonbl". - "Ca.r\": "C!OIOHI1J1CH TYCKJlblH MepTBblM JlHK/H: 
HeMOMY CHr. nOJl eti " • - "POAHaß 3eMnH": "Haw rOpbKI1H COH OHa He 6epe.IJ.l'lT" 
(1961).- 'AJll1ca"I:"OH npl1CHI1JlCfl MHe B KopoHe,/fl 60lOCb MOI1X HOlleM!" 
Cf. ib: "Bce TocKyeT 0 3a6b1TOM,/O CBoeM BeceHHeM CHe". 
56 Cf. "XOeOHI1, XOPOHH MeHfl, BeTep!":"4T06b1 MHe JlerKO, 
OAHHOKOH, /O,l\OHTH K nOCJleAHeMY CHY," (1909). - "H3 nbeCbI 'OpoJlor''': 
'TOBOPI1T OHa: 'Tb! npOHI1KWHH B MOH nOCJleAHHH COH"~ - "KJJeBeTa": 
"11 MOM CJlaAllaHWHA COH ••. " (1921) 
2b. "COH" und "THWHHa" 
einen Traum zu vernichten. 57 Im Traum können sich die Zukunft 
und die Wunschwelt des lyrischen Ich präsentieren. 58 Er steht 
für die lyrische Welt und die Rezeption des lyrischen Ich oder 
Helden eines anderen Dichters. 59 
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Die Tätigkei t des lyri sehen Ich im Poem in der Roll e der Donna 
Anna aus "WarM KOMaH~opa" ist, oberflächlich gesehen, dieselbe 
wie im Primärtext, andererseits jedoch die Wahrnehmung einer 
Strukturfunktion, die der Traum im ganzen Werk erfüllt. Wie 
der Spiegel zunächst als konkreter Gegenstand eingesetzt wird, 
so der Traum als wörtlich zu nehmender Zustand, der unbegrenzt 
Inhalte strukturieren und als Traumeinheit von lyrischer Welt 
zu lyrischer Welt transportieren kann. Er ist allgemein ein Sym-
bol für das Dichten, bzw. für Abschnitte des Dichtens. Dies 
pointiert der Gebrauch von "HaRBY" im Gegensatz zum Traum. 60 
Im Poem wird ein Symbol für den Inhalt des Traumes des lyri-
schen Ich, "4awa", die mit "MOJlO,u,OCTb Harna" gleichgesetzt ist, 
der lyrischen Adressatin "HaRBY" überreicht.61 Das bedeutet, daß 
die Oberreichung des Trauminhaltes, der Beginn der Interaktion 
57 Cf. "H KOMHaTa, B KOTOpoA R 60JleID":"MoR ,u,ywa B3J1eTHT lITo6 
BCTpeTHTb CORHue,/H CMepTHYA YHM4TOEMTb COH". (19441 
58 Cf. "no TBepAOMY rpe6HID cyrRo6a":"H CRame Bcex neceH 
nponeTyx/MHe BTOT HcnORHeHHuA COH' (r9r7).- Beachtenswert ist 
bei diesem Gedicht, daß der Traum als Vergleichsobjekt "neCHM" 
ha t. 
59 Cf. "0, SHaR JHl OH, JlID6l1Meu .n;BYX CTOJleTMM ,/KaK rp03Ho 
TpeTbl1M 6y.n;eT npl1HRT oH./MHB cYlK,u,eHo SanOMHI1Tb BTOT COH," 
(I925-35-401 
60 Cf. "Wl1nOBHI1K UBeTeT": 2"HaRBY", 3"80 cHe". (I946) 
"A TY Tenepb TRlKeRblA H YHbIRblA": "ljTO HaRBY He 3HaeWb, LJTO BO CHe." 
(1917) . - Cf. e t i. "VI ce6e lKe caMoA HaBCTpeqy I .. . /KaK 113 3epKaRa 
HaRBY ,I . . . /illRa POCCI1R cnacaTb MOCKBY." "nOBMa 6e3 repoR:' I Ir, 
Variante post 105. 
61 Cf. "n03Ma 6es repoR", "BTopoe nOCBRmeHl1e" 18-2I: "MHe 
CHHTCfl MORO~OCTb Hawa,/Ta erD MI1HOBaBWaff lIawa;/R ee Te6e HaflBy,1 
ECRI1 X04eWb, OT~aM Ha naMflTb." 
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zwischen dem Doppelgängerpaar der lyrischen Heldin und des lyri-
schen Ich aus einer ausdrücklich anderen Perspektive erfolgt, 
als sie der Trauminhalt nahelegen würde. Die Differenz, die 
sich zwi sehen "CHI1TbCß" und "HaßBY" auftut, ist der Differenz zwischen 
"BI1HO" im Werk der Dichterin und dem Wein, der im Spiegel des 
Poems wie Gift brennend erscheint, analog. "HaHBY" entspricht 
der in diesem Getränk enthaltenen Muse des Poems mit ihrem 
Sonnenstammbaum, während der Traum zur Nacht- und Mondwelt des 
lyrischen Ich, mit der sich die Muse vereinigt, gehört. Als 
zur Wel t des lyri sehen Ich gehörend, die im Poem von "LlapOBHI1u.a", 
d.h. einer dieser Welt nicht immanenten Perspektive dominiert 
wird, kommen "COH" und "CHI1TbCß" als Strukturfunktionen, die 
das von ihnen Absorbierte entsprechend den ihnen eigenen inhalt-
lichen Implikationen anordnen, im Poem reichlich vor. 
Der Traum kann dabei an einen Ort gebunden sein, an dem er 
geträumt werden kann oder muß. Diese Tatsache bringt so, wie 
es auch der Spiegel tun kann, die Eigenschaft der lyrischen und 
historischen Imprägnierung eines Ortes zum Ausdruck:"KoPM~OP 
neTpOBCKI1X Konnerl1~/ ... /(4TO yro~Ho Mo*eT cnYLIMTbCß,/Ho OH 6y~eT 
ynpHMo CHMTbcß/TeM, KTO HblHLle npOXO~I1T TaM)." (1,2,250 - 2 5 9. ) 62 
Der Traum dient hier als Mittel, historische Vergangenheit zu 
lyrischer Gegenwart zu machen. Das dem Traum verwandte Phänomen 
"BH~eHbe" wird in 1,2,318-20 in ein disjunktives Verhältnis und 
eine Reimbeziehung mit "npecTynneHbe" gebracht:"30nOTOrO nb BeRa 
BI1~eHhe/~m1 LlepHoe npecTynncHbe/B rp03HoM xaoce .l\aBHMX l\Hei1?". 
Diese an die lyrische Heldin vom lyrischen Ich gerichtete Frage 
bezieht sich auf die lyrische Vergegenwärtigung biographischer, 
historischer und lyrischer Vergangenheit und bringt die Unsicher-
hei t des lyri sehen Ich in der Beurtei 1 ung der durch "ßM,UeHbe" 
62 Es handelt sich dabei um den 1722-42 unter Peter I. be-
gonnenen Bau der Petrinischen Kollegien, welche die 12 Kollegien 
beherbergten, und die heute der Sitz der Leningrader Universität 
sind. Der Korridor mißt ungefährt 500 Meter Länge. 
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eingebrachten Inhalte zum Ausdruck. Die als Frage gehaltene Be-
stimmung von "BI1,l\eHbe" durch das Genitivattribut "30JlOTOPO Jlb Belfa" 
ist eine Spezifizierung mittels einer Utopie mit langer Tradition, die 
im Werk Achmatovas insgesamt eine Ausnahme vorstellt. In einem Gedicht 
von 1944 wird der Begriff in seiner traditionellen Bedeutung als 
Utopie der Zukunft gegenüber einer katastrophalen Gegenwart ver-
wendet. 63 Im Poem bezieht sich das Genitivattribut auf jüngere 
Vergangenheit, die geprägt war durch die unbesehene übernahme 
poetischer Welten und Vorstellungen in die Lebenspraxis. Es 
handelt sich um das Silberne Zeitalter, das schon während seiner 
Dauer als ein Wiederaufleben des Goldenen Zeitalters russischer 
Dichtung verstanden wurde. Der Begriff verfügt damit, neben seiner 
traditionellen, utopischen Bedeutung, über diese Konnotation der 
Vergangenheit, um so mehr als diese Vergangenheit samt ihrer 
Szenerie im Traum von der Jugend zum lyrischen Ich zurückkehrt. 
Ein zweites Mal dient "BW,l\eHbe" im Ballettlibretto zur Vergegen-
wärtigung der lyrischen Seite dieser Vergangenheit, d.h. konkret 
dazu, einen fremden Text des Silbernen Zeitalters zu evozieren. 
"HOBOrO,l\HRR, .•. MeTeJlb. CKB03b Hee - BW,l\eHWR (MOlKHO W3 'CHelKHoH 
MaCKI1')" (CTI1XQTBOReHI1R W nOSMbJ, Jl., 1976, 520). Diese Aussage 
folgt der Szenenbeschreibung, wo sich vor X. und 0., die in den 
Versen als lyrisches Ich und lyrische HeIdin auftreten, das Bühnen-
bild der Don Juan-Vorstellung von 1910 Hffnet und "cTaphl~ ropO,l\ 
nWTep" erschei nt. Di e Stadt bi I det al so die Kulisse und den Gegenstand 
der "BI1,LleHI1R". In ihr scheinen die Gedichte von Sloks Zyklus 
"CHelKHaR MaCKa" zu spielen. Diese Gedichte entstanden 1906/07. 
der gelungensten Saison des Symbolismus. Mit diesem Zyklus schuf 
Slok, neben "6aJJaraHQI1K", eine Art Zauberkreis außerhalb der Rea-
lität, in dem sich das Leben von Kunst- und Theaterwelt sowie auch 
das gesellschaftliche Leben seines Freundeskreises abspielten. In 
diesen Zyklus fand sein irreales Verhältnis zur Schauspielerin 
H.H. BOJlOXOBa Eingang.(Cf. Bepl1rl1Ha 1961.) 
63 Es handelt sich um das Gedicht "CnpaBa pacKMHYJJMCb nYCThlpH": 
"'aTO - W3 lKW3HH He ToA W He To~,/3TQ - KOr.D.a 6Y,l\eT BeK 30JlOTOA / 
'aro - KOr,l\a OKOH4WTCR 60H./3TO - KOr,l\a R BCTpe4YCb C To6oH." (1944) 
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"Ho Tenepb OH M H.H. BonoxoBY 06peK Ha CHe.HOCTb, Ha BHe-
BpeMeHHOCTb, Ha oT4y.~eHMe OT Bcero .M3HeHHoro. OH pBan BCHKY~ 
CBH3b ee C n~.r\bMM M 3eMne~, ... " (Ib:329.) "Bc~~y Mbl 6blnM BMeCTe 
B CBoeM TeCHOM, 6nM3KOM Kpyry M, r.r\e 6bl HM nOflBnHmlCb, Hawe 
O.MBneHMe nepe.r\aBanOCb .r\pyrMM". (I b: 331. ) "O~HaKO Mbl He ~ora­
.r\blBanMCb, 4TO 4apbl nOS3MM BnOKa n04TM nHWHnM Bcex Hac CBoeH 
pean bHOH CYIl\HOCTM, ... " (I b.) "Mbl He orpaHM4MBanHCb n~60Bb~ K 
CTMxaM M K 4TeHM~ MX, Mbl, TaK CKa3aTb, lltMnM HMM H B HMX... M 
4YBCTBOBana ce6H M <JlaMHoH, M He3HaKOMKoH." (I b : 176. ) "TaK 
nocne nOCTaHOBKM 'BanaraH4MKa', C Be4epa 'BYMaKHblX ~aM' , Mbl 
BCTynMnM B Bonwe6HblH Kpyr Mrpbl, B KOTOPOM 3aKpY.MnaCb Hawa 
~HOCTb." (I b: 325.) "l..(eHTpoM SToro Kpyra 6blna 6nOKOBCKafl CHemHaH 
~eBa, OHa .Mna He TonbKO B H.H. BonOXOBOH, HO B TaKOH .e Mepe 
M BO Bcex Hac." (Ib:326.) 
In 1,2 des Poems, wo die lyrische Welt Bloks durch Reminiszenzen 
aus seinen Gedichten beschworen wird, lauten die Verse 281-4:"M 
erD nOBe~aHO cnOBOM,/RaK Bbl 6b1nM B npOCTpaHCTBe HOBOM,/RaK BHe 
BpeMeHM 6b1nM BbI-/M B KaKMX xpYCTanax nonHpHbIX". "BH~eHMH" im 
Ballettlibretto vergegenwärtigt damit eine lyrische Welt und 
ihre Wirkung in der Szenerie eines Stückes von Schuld und Ver-
geltung und vor dem Hintergrund einer von lyrischer und histori-
scher Vergangenheit reichlich imprägnierten Stadt. Die Welt von 
"CHe.Haff' MacKa" scheint sich der Ansammlung von Schuld in dieser 
Stadt zuzugesellen. Das Medium, durch welches die "BM~eHMff", wenn 
auch nur undeutlich, zu erkennen sind, ist "MeTenb". "MeTenb" 
tritt einige Male im Poem auf. Die Prosaanweisung zu 1,2 enthält 
dieses für die Don Juan-Aufführung von 1910 charakteristische Bühnen-
requisit:"3a MaHcap.r\HblM OKHOM apan4aTa Mrpa~T B CHe.KM. MeTenb." 
In den folgenden Versen 1,2,225-8 wird die Beziehung des Szenen-
requisits der Don Juan-Aufführung von 1910 zu "pacnnaTa" 
geknüpft:"Bce paBHO nO~XO~MT pacnnaTa-/BM.r\MWb - TaM, 3a Bb~rOH 
Kpyn4aToH/MeHepXOnb.r\OBbI apan4aTa/3aTeBa~T OnHTb B03H~./A BOKpyr 
CTapblH ropoA nMTep". (1,2,225-29.) In diese Szenerie mit ihren 
Verknüpfungen führt das Medium der Vision eine lyrische Welt, 
die seinerzeit großen Einfluß auf die wirkliche Welt ausübte, 
ein. In Mejerchol 'ds Inszenierung von Bloks "He3HaKoMKa" 
1913/14 spielt die Schneelandschaft als BÜhnenbild eine wichtige 
Rolle. BepMrMHa (1961:361) beschreibt dieses Bühnenbild:"To, KaK 
OHM BOSHOCMnM CMHee 3Be3~Hoe He60 3a MOCTOM, KaK 3aBonaKMBanM 
6enblM, KaK 6b1 neJIeHo!1 CHera. KOMnaHVlIO B Ka6aKe, ... " Im Ballett-
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libretto zum Poem befinden sich im Schneesturm "BepeH~Qa BKH-
naJKeH: KapeTbl, caH~." (CTI1XOTBODeH~B !1 OOGMbI, JI., 1976, 520.) 
Bep~rl1Ha (1961:326) fährt in der Beschreibung des Kunstlebens 
fort: 
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"MeMepXOJIb.L\, TalOKe 3aBopOlKeHHblCl ~ OKPYlKeHHblCl MaCKaMH, 6blBaJI 
C03BY4eH 6JIOKOBCKOMY XOPOBO.LlY 11, KaK Bce MbI, lK~JI .LlBoHHoe 
lK~aHb~: O.LlHOH - peaJIbHOI1, .LlpyroH - B cepe6pe 6JIOKOBCKI1X MeTeJIeH. 
TYT H~4e ro He 6b1JIO HaCTOfllllero ... JIHWb 6eaaa6oTHoe KPYJKeH~e 
MaCOK Ha 6eJIOM cHery OO.Ll TeMHblM 3Bea.LlHblM He60M." 
"B~.LleH~8", enthalten eine Traumwelt und werden ihrerseits durch 
die Kulissen dieser Traumwelt sichtbar. Diese Kulissen werden 
"008Tb" von "apan4aTa" neu aufgestellt, d.h. lyrisch evoziert. 
Im Schneesturm findet sich im Ballettlibretto nicht nur eine 
Strafe auf sich ziehende Traumwelt, sondern auf derselben lyrischen 
Ebene, ebenso durch ein "MoneT 6b1Tb" relativiert, allerdings nicht 
als Vision, sondern als "npI13paK". die Gestalten von Bloks lyri-
scher Verarbeitung der Revolution, ".QBeHa.LlQaTb", die als eine 
Verkörperung der Vergeltung aufgefaßt werden können. (Cf. CTI1XO-
TBOOeHI1B 11 OOBMW, R., 1976, 520.) Mejerchol'd als Regisseur 
dieser Kulissen wird zu einem dämonischen Initiator, zum Schuldi-
64 gen auf der Ebene des Theaters. (Cf. TI1MeH4I1K/TonopoB/U~BbflH 
1978:255.) In der Prosaeinführung zu Kapitel 1,4, welches den 
Selbstmord enthält, heißt es:"Ha nOJIe 3a MeTeJIb~ npHspaK .LlBOP-
lIOBoro 6aJIa." Der Schneesturm enthäl t mi t dem Motiv des Toten-
tanzes die Folgen der Schuld-Vergeltung-Konstellation. 1,4, 406-
7 lau ten: "BaJI MeTeJIeH Ha MapCOBOM nOJle/11 HeB~.LlillMblX 3BOH KonblT ... " 
Der Schneesturm wird in diesen Versen mit einer literarischen 
Imprägnierung Petersburgs, Puskins "Me)J.HblH BCa.LlHI1K", der mi t der 
mentalen und physischen Vernichtung des Helden endet, verknüpft. 
"MeTeJIb" fungiert unt~r dem Anschein einer bloßen Kulisse als 
ein Medium zur Einführung von Traumwelt mittels "BM.LleHI1B". "Me-
TeJIb" qualifiziert sich durch seinen Gebrauch bei Slok als ge-
eignete Kulisse für diese Traumwelt. Sein Gebrauch im Theater 
macht aus dem Schneesturm jedoch auch eine Kulisse für die 
Schuld-Vergeltung-Konstellation. In diesen bei den Funktionen 
64 BepHrHHa (1961:309) berichtet zu Mejerchol 'd:"BJlOK COMHe-
sanCR HHOr.na B caMOM cy~ecTBoBaHHH qenOBe4eCKH-~eHHOrO co.nep-
lKaHHR B TBOpqeCKHX HCKaHHRX MeMepXOJlb.Qa". 
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wird der Schneesturm im Poem eingesetzt, der durch seine zweite 
Funktion der ersten Funktion, als Kulisse einer Traumwelt zu 
dienen, die Konnotation verleiht, sich als Schuld in die Schuld-
Vergeltung-Konstellation einzufügen. Diese Konstellation wird 
zunächst auf rein lyrischer Ebene evoziert und impliziert die 
historische Ebene nur insofern als sie in den eingespielten 
lyrischen Welten bereits präsent war. Das Poem fügt jedoch von 
sich aus historische und biographische Schuld, ganz abgesehen von 
der Perspektive, die das lyrische Ich der vergangenen lyrischen 
Welt der eingespielten Texte gegenüber einnimmt, in die Schnee-
sturmkulisse ein. Es tut dies mit Vers 229-30 von 1,2 "A BOKpyr 
cTapblH ropo,ll nI1Tep,-/4TO HapO,lly 60Ka nOBblTep" und in 1,4 mit 
der Verlegung der zu historischer Schuld aufgewerteten bio-
graphischen Katastrophe aus Riga in die von Schneesturm durch-
tobte Stadt Petersburg, die nicht nur bei Achrnatova, sondern 
no chi n v i e 1 e n a n der e n We r k e n mit Sc h u 1 d i m prä g nie r t ist. I m Poem 
kommt al s dri tte Funktion des Schneesturmes hinzu, die Folgen von 
Vergeltung auf literarischer Ebene über Pu~kins "Me,llHblti Bca,llHHK" 
und auf hi stori scher Ebene in das Moti v des Totentanzes gekleidet, 
zu enthalten. Durch seine verschiedenen Funktionen, welche die 
Traumwelt in eine Konstellation einordnen, entwickelt das zu-
nächst wi e ei ne rei ne Kul i sse aussehende Symbol "M8TElJlb" di e 
Energie, eine Abart des Traumes,"BH,lleHHfl",Zu absorbieren, und 
dient zudem als Anknüpfungspunkt der Polemik des Poems mit der 
lyrischen Traumwelt Bloks in "CHelitHafl MaCKa". '''My poema', said 
Anna Andreevna, 'is polemical in regard to symbolism, at least 
in regard to Blok's 'CHelitHaR MacKa· ... (Driver 1984:89.) In II, 
25-6 heißt eS:"A BO CHe Bce Ka3aJ10Cb, lITO 3TO/H nHWY ,!1J1R KorO-TO 
J1H6peTTO". Achmatova schrieb für den Komponisten A. Luri~ und 
sein Ballett "CHelKHaR MaCKa - no BJ10KY" nicht erhaltene Szenarien. 
"Bo cHe" kann hier mit Teilen des Poems, z.B. mit "MOJlOAOCTb 
Hawa" ,gleichgesetzt werden. Das lyri sche Ich bri ngt hi er u. a. 
sei ne Befaßthei t mi t "CHeJ!Wafl MaCHa" im Poem zum Ausdruck. 
Die Unbestimmtheit von "KOrO-TO" ermHglicht dem lyrischen Ich, 
seine geWOhnte Unbestimmtheit, besonders in seinen Selbstre-
flexionen, beizubehalten und erlaubt, noch anderes in die Unbe-
stimmthei tsstell e ei nzusetzen, z. B. das Ball ettl i bretto zum 
Poem selbst. 
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In einer Maschinenkopie des Poems von 1944 gibt es zu dem 
N. Nedobrovo gewidmeten "nHpH4SCKOS oTcTynnsHHS", das zu-
letzt in die Kopie eingefügt worden war, eine Erweiterung nach 
1,3,390, die lau te t: "Hs3a6BeHHbJH MOH .LIpyr H HSlKHbJH, /TonbKo pa3 
npHcHHSWHHCR COH." In ihren autobiographischen Anmerkungen zum 
Poem schreibt Achmatova zu Nedobrovo:"TbJ, KOMY 3Ta n03Ma npH-
Ha,IJ.nelKH1' Ha 3/4 TaK, KaK R caMa Ha 3/4 C,lJ.enaHa To6oti, R nYCTHna 
Te6R TonbKO B OAHO nHpH4eCKOS oTcTynneHHe." (CTpYBe 1983a:418.) 
Die Verse und ihr Prosakommentar vermitteln einen Eindruck, wie 
Achmatova das Symbol des Traumes direkt für die Umwandlung von 
Vergangenheit und Realität in lyrik benutzt. Gleichzeitig stellt 
"nHpH4eCKoe oTcTynneHHe" das Spiegelbild zu einem mit "COH" be-
titelten Gedicht von 1915, das in "UapCKoe Ceno" entstand, dar: 
"H 3Hana, R CHJOCb Te6e,/OTToro He Morna 3aCHYTb./ .•• //I'blBl1Aen 
uapHUbJH CaA'/ .. ./ /Tb! wen He SHM nYTH,/11 AYMBn: 'CKopeti, cKopeti, /0. 
TonbKO 6 ee HaHTM,/He npOCHYTbCR.LI0 BCTPS4M C HeH.·/ •.• // 
XPycTen M nOMBnCR ne.L\,/ .•. //'STO 03epo, - AYMBn Tbl. - /Ha 
03epe eCTb OCTpOBOK ... • / ... // B lKeCTKOM CBeTe CKY.L\HOrO AHR/OpO-
CHYSWHCb, Tbl 3aCTOHBn/H B nepBblti pa3 MeHR/nO MMeHH rpOMKO H&-
3Ban. " 
Der lyrische und historische Ort beider Träume ist derselbe. 
Im Poem wird er in 1,3, 385-388 und 391-392 beschrieben: 
"A Tenepb 6bJ ,lJ.OMoti cKopee/KaMepoHoBoH rBnepeeti/B Jle.L\RHOH 
TaMHCTBeHHbJH CaA, /rge 6e3MonCTBYJOT BO,lJ,onaAbJ" und "TaM 3a 
OCTPOBOM, TaM 3a CaAOM,/Pa3Be Mbl He BCTpeTMMCR BSrJlR.L\OM/ 
HallJHX npeiKHHX RCHblX o4eH?" 
Beide Versstellen richten sich an denselben Adressaten, Nedobrovo, 
einen großen Verehrer Puskins, der 1884-1919 lebte. Achmatova 
und Nedobrovo lernten sich 1913 kennen und waren zwei Jahre lang 
eng befreundet. Achmatova schätzte besonders Nedobrovos Urteil 
über sich und ihre Verse und räumte ihm einen großen Einfluß auf 
sich ein. 1915 veröffentlichte Nedobrovo einen Artikel über Anna 
Achmatova in "PYCCK&R MblCJlb". in dem es heißt:"JIHpM4eCKYJO .L\YWY 
cKopee lKeCToKYJO 4eM cnHWKOM MRrKYJO. cKopee iKeCToKoJO, 4eM CAes-
nHsyJO, H Y3 RBHO rocnogcTBYJOIl(YJO, a He yrHeT8HHYJO.,,65 Achmatova 
empfand sich von Nedobrovo vollständig durchschaut:"KaK OH Mor 
yra.L\aTb lKeCTKOCTb H TBep,IJ.OCTb Bnepe.L\H, ... Ho He.L\o6poBo nOHRJI 
MOH nYTb, Moe 6Y.L\Yll(ee. yraABn H npe.L\CK&SBn ero. nOTOMY 4TO xopowo 
65 H. He.L\o6poBO. "AHHa AXMaToBa". Pyc. Mb/CJ! b ? (19 I 5) : 63. 
160 III. DIE SCHULD-VERGELTUNG-KONSTELLATION 
3H8JI MeHR.,,66 Hierauf bezieht sich die lyrische Frage im Poem: 
"Pa38e Tb! MHe He CKaJKeWb CH08a/no6e~l-I8Wee/CMepTb/CJl080/11 pa3-
ra~KY ~~3H~ Moe~?" (1,3,394-8.) Der Adressat dieser Verse kann 
auch ein Adressat des nicht ins Poem aufgenommenen Fragmentes 
"4epe3 23 ro~a" sein:"H no I1MeH~! KaK HeYCTaHHo/BcJlYx 30BeWb 
MeHR CH08a:AHHa!,,6? und zwar über das Verbindungsgl ied des 
G~dichtes "COH". Der lyrische Held weckt mit dem Ruf des Namens 
das lyrische Ich aus seiner Totenstarre, so wie Don Juan in 
"War~ KOMaH~opa" nach Anna ruft und sie sich in seiner Todes-
stunde vom Totenbett erheben wird. Die Aufgabe der so erweckten 
Rolle könnte Achmatova mit folgenden Worten Nedobrovos in dem 
erwähnten Artikel über sich, umschrieben gesehen haben:"K AXMa-
TOBO~ H~O OTHeCTI1Cb C TeM 60JlbWI1M 8H~MaHl1eM, liTO OHa 80 MHorOM 
BhlpaJKaeT ~yx SToro nOKOJleHI1R 11 ee TBoplieCT80 JlI0611MO 11M." (~. 
~ 7, 1915, 67.) Das Geheimnis der Existenz des lyrischen 
Ich läge dann in der Rolle einer Fortentwicklung der in "Warl1 
KOMaH~opa" gegebenen Situation begründet. Das lyrische Ich, 
das mitschuldig ist, nimmt nach erfolgter Vergeltung eine Auf-
gabe als Sprachrohr wahr. 
"Jl~Pl1lieCKOe oTcTynJleHl1e", in der Vari ante "COH" genannt, bringt 
zudem den sich um UapCKoe CeRo rankenden lyrischen Komplex in das 
Poem ein. Dieser Ort ist in der lyrischen Welt Achmatovas eng 
mit dem Dichten verbunden. Dies beruht auf biographischen und 
historischen Tatsachen. Die Rückkehr des lyrischen Ich in diese 
Welt ist die Rückkehr nach Hause: "A Teneph 6~ AOMO~ cKopee". 
(1,3,385.) Es handelt sich um die ursprüngliche Welt des lyrischen 
Ich, in die es aus der Perspektive des Poems zurückkehrt und welche 
aus dieser Perspektive nicht verurteilt, sondern geschätzt wird. 
66 lKI1PMYHCKI1~ 1973:42 sq.- Cf. eti. CTPY8e 1983a:371 sq.-
Bis 1915 spielte Nedobrovo privat eine beträchtliche Rolle im 
leben der Dichterin. Mitverursacht durch die Bekanntschaft 
Achmatovas mit Nedobrovos Freund B. Anrep, der zwischen 1915-
17 Adressat vieler liebesgedichte wurde, begann die Abkühlung 
des Verhältnisses zwischen Achmatova und Nedobrovo noch 1915. 
67 tledobrovo war Dichter, Bemerkenswert ist die parallele Konstruktion 
der Aufzählung in "nI1PI14eCKOe oTcTynJleHl1e":"TaM 3a OCT~OBOM, 
TaM 3a ca~OM" (1,3,391) und im Fragment "4epe3 23 ro~a':"3a 
AO*AeM, 3a BeTpOM, 3a CHerOM". 
2 b. "COH" und "THWHHa" 161 
Aus einer ähnlichen Situation wie im Poem, aus der von Verhängnis 
und Unglück gezeichneten Stadt, begibt sich das lyrische Ich in 
"nYTeM BceR seMnH" 4 (1940) nach Hause:"CTonHUeA pacnRToA/H~y 
fl ,noMoA" .68 In UapCKoe Ceno entstand eine stattl iche Anzahl der 
Gedichte aus "Be4ep", eine Reihe von Gedichten aus "4eTKH" und 
"BeJ/afl CTafl" sowie einige aus "nO.llOpOJl!HHK" und "AHHO .llOMHHH". 
Verschiedene Gedichte beschäftigen sich ausdrücklich mit UapcKoe 
Ceno.59 Gedichte, die von diesem Ort handeln und an Puskin an-
klingen, sind häufig Nedobrovo gewidmet. 70 Damit ist bereits an-
gedeutet, daß der Dialog Achmatovas mit Puskin oft im Zusammen-
hang mi t UapCKoe CeJ/o stattfand. 71 Dieser Ort wi rd damit zu ei nem 
Synonym für werkimmanente und werktranszendente lyrische Vergangen-
he i t. 72 "CTHXI1 AXMaTOBoA, nOCBflU(eHHble 3TOMY f'OPO.llY, BCef',[la npe-
,nenbHO HaCblU\eHbI UHTaTaMH HS uapCKocenbCKHX CTI1XOB XVII -XX BBKOB." 7J 
Als Spiegelbild zu Puikins Verwendung von "*HBbJe BO,nbJ" für 
"uapCKocenbCKHe BO,I\On~bI" kann 1,3,388 "rAe oe3MoncTBYIOT BO~O­
naj\bI" , neben sei ner unmi ttel baren jahreszei tl i ehen Bedeutung, 
68 Bis 1905 lebte Aehmatova mit ihren Eltern in UapcKoB 
Ceno , von 1910-17 bewohnte sie dort zusammen mit Gumilev ein 
Haus. 1925 verbrachte sie wegen ihrer Tuberkulose einige Zeit 
dort in einer Pension zusammen mit der Frau Mandel '~tams. 
69 Cf. "UapCKOCenbCKafl CTaTYfl". - "COH" (1915). - "O,nHI1 rnfl-
,IJ,RTCfl B JlaCKOBble B30pbI" (1936).-
70 Cf. "BHOBb nO,I\apeH MHe ,I\peMoToA" (916). - TIfMeHllHK I9?4b: 
45:"nYWKHHCKHMH peMHHHc~eH~HRMH npoHHsaHH Bce CTHXI1 AXMaToBoA 
oopaU\eHHble K He,I\OOpOBO." 
71 Cf. ib.- Nedobrovo schrieb selbst ein Gedich~ mit dem Titel 
"UapCKoe Ceno". 
72 Cf. "Bce ,I\YWH MHJ/blX Ha BblCOKHX 3BeSJl,ax"."H MO*HO nnaKaTb. 
UapCKOCeJJbCKHA BOS,I\yx/SblJJ C03,I\aH 4TOObl neCHH nOBTopflTb. I I . .. I 
H3 npOWJJoro BOCCTaBWI1A, MOJJ4aJIHBO/Ko MHe HaBCTpellY TeHb MOfl 
I1,I\eT." Dort herrscht der Geist Punins, den das lyrische Ich 
in sich aufnimmt; ".uBa OTpbJBKa H3 llapCKOCeJlbCKOA n03MbJ "PycCKI1A 
TpHaHOH '" II:"MHe cy*,neHO SanOMHI1Tb 8TOT cOH/ ... II f,ne TeHb 
Ero Ha,n TOMOM AnYJlefl". (1925-35-40). - "L\apC!WCeJlbCKafl OAa":" 
UapCKOCeJJbcKYIO OAYPb/npRllY B flUll1K nycToA/B POKOBYJO wKaTYJlKY" 
096Il. 
73 TI1MeH4I1K I974 :40. Cf. ib:35: "B axM8.TOBCKI1X 31lMeTKaX 0 nywKl1He 
eCTb cJle~YIOUlaR: ... ~HB~e BO,[lbl <UapcKOCeJJbCKHe BOAona~~). Dle 
Existenz von "MepTBble BO,I\b1" bei Achmatova interpretiert der Autor 
als Anwendung der Pu~kinschen Methode des "TeHeBO~ nopTpeT". 
Cf. ib:40. 
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auch das Verstummen der vom lyrischen Ich mit Pulkin und sei-
ner Zeit sowie der mit seiner ersten Periode verbundenen lyrischen 
Welt zum Ausdruck bringen. Diese Welt, die das lyrische Ich mit 
Freiheit verbindet, lebt in dem Fragment "113 nbeCbl 'npOJlor' ": 
"EUle R CJlblWY CBelKl1H KJll1l1 cBo6oAbl, /MHe KaJKeTCR, lITO BOJI bHOCTb 
MOH YAeJl,/11 CJI~WaTCR 'CI1I1 lKl1B~e BOA~' /TaM, rAe KorAa - TO ~H~H 
nYWKI1H neJl." Entsprechend ist dieser Ort eng mit Tod und Auf-
erstehung in der lyrischen Welt Achmatovas verbunden. 
"TeMa 'YMl1paHI1R' 11 'BOCKpeWeHI1R' UapCKoro CeJla, npI1CYTCTBO-
BaBwaR B TBoplIecTBe AXMaToBoH KaK HeKOTopaR 'cxeMa', Bnoc-
JleACTBl111 3anOJlHI1BWaRCR 'aBTo6110rpaWl1l1eCKI1M MaTepl1aJ10M' , 
CBR3~BaeT ee CTI1XI1 pa3H~X nepI10AOB." (Cf. TI1MeHlIl1K I974b:47.) 
UapCKoe CeJlo ist eine Heimat des lyrischen Ich Achmatovas, die je-
doch von Verlusten gekennzeichnet oder vom Vorgefühl nahenden Un-
glückes überschattet sein kann. 74 Es ist ein Ort, an den das lyri-
sche Ich auf der Suche nach Heimat und Vergangenheit oder aber in 
Konfrontation mit seinem Gewissen zurückkehrt. 75 Dort beging das 
lyrische Ich Jugendsünden, für die es im späteren Leben gestraft wird. 76 
Der in der Regel mit UapCKoe CeJlo verbundene "caA" ist ein 
Zufluchtsort für das lyrische Ich aus der Gegenwart und vor der 
Rezeption. 77 In den Garten zieht sich das lyrische Ich aus der 
74 Cf. "Ca,l\": "OH BeCh CBepKaeT 11 XPYCTI1T, /06J1e,l\eHeJlbIH caA. I 
Ywe,l\WI1H OT MeHR rpYCTI1T,/Ho HeT nYTI1 Ha3a,l\./I ... //3AeCb MOH 
nOKOH HaBeKI1 B3RT/npe,l\lIYBCTBl1eM 6eA~".- "BHOBb nO,l\apeH MHe Ape-
MOTOH": "BCnOMI1HaJll1 M~ C OTpa,l\OH/UapCIWCeJi bCKl1e Ca,l\bI, / /11 nOCblnaJIa 
cTyneHI1,/r,l\e npOUlaJIaCb R C To6oH/11 OTKY,I\a B ~apCTBO TeHI1/T~ 
yweJl YTewH~H MOH!" (1916) 
75 Cf. "OAHI1 rJlR,I\RTCR B JlaCKOB~e B30P~":" A R BC~ HOlib BeAY 
neperOBopbl/C HeYKpOTI1MOH COBeCTbn CBoeH./111 CHOBa lIepHblH Mac-
JleHl1l1H~H Bellep,/3J10Bellll1H napK, HecnewH~H 6er KOHR//A Ha,l\O MHOH 
cnOKOHH~H 11 ,L\BypOrI1H/CTOI1T CBI1AeTeJlb ... 0 TY,I\a, TYAa,/nO ApeB-
HeH nO,L\KanpI130BOH ,L\opore~/r,L\e Jle6e,L\11 11 MepTBaR BOAa".-lm Ballett-
libretto, S 111:165, heiot es: "TaM lKe I1Hor)J.a npOJleTaeT He TO 
~apCKOCeJlbCKI1H Jle6e)J.b, He TO AHHa naBJlOBa ... " 
76 Cf. "PeKBl1eM" 4:"nOKa3aTb 6~ Te6e HaCMeWHI1~e/ ... /UapCKO-
CeJlbCKOH BeCeJlOH rpewHI1~e/4TO CJlYlIl1TCR C lKl13Hb~ TBoeH,-/nO,L\ 
KpeCTaMI1 6Y)J.eWb CTORTb." 
77 Cf. "nYTeM BceR 3eMJlI1" 11: "11 BOT YlKe cJlaB~/B~cOKI1H nopor, / 
Ho rOJloc JlYKaB~H/npe,L\OCTeper:/'C~,L\a T~ BepHewbcR,/BepH~wbcR ~~ 
pa3,/ ... /T~ JlYlIwe 6 Ha3aA,/XYJlI1Ma, XBaJlI1Ma,/B OTelieCKl111 caA~ 
(1940) . - "nYTeM BceR 3eMJI 11 " I: "MeHR, 1(I1TelKaHKY, /n03BaJll1 ,l\OMOI1. / 
11 rHaJll1Cb 3a MHOIO/CTO TblCR4 6epe3, / ... /KaK nblWHO 11 3HOHHO/ToT 
OCTPOB B03HHK! /11 KpaCHaR rJlHHa, /11 R6J104Hb1H ca,!\ ... " (1940) -
"Sce MHe BI1,L\I1TCR naBJlOBCK XOJlMI1CT~H":"He lKl1BeWb, a JlI1Kyewb 
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schrecklichen Welt in sein Herrschaftsgebiet, das Reich des 
Dichtens, zurück. 78 UapCKoe CeJlo begleitet das lyrische Ich auf 
seinem weiteren Weg selbst bis ins Totenreich.79 An diesem Ort 
sieht sich das lyrische Ich von Geheimnis umgeben. 80 Gleichzeitig 
kann ihm derselbe Ort voll Langeweile erscheinen.81 In UapCKoe 
CeJlo bleibt die Vergangenheit, unabhängig vom sonstigen Lauf 
der Dinge, konserv i ert. 82 
Wie der Garten in UapcKoe CeJlo beherbergt auch der Garten in 
T.S. Eliots "Burnt Norton"I andere Welten als die Gegenwart: 
"Other echoes/lnhabit the garden. Shall we follow?/Quick 
said the bird, find them, find them,/Round the corner. 
Through the first gate,/Into our first world, shal1 we 
followlThe deception of the thrush? Inta aur first world." 
Zwischen dem Verständnis der Zeitdimension in der Dichtung 
Achmatovas und T.S. Eliots herrschen tiefe Parallelen, die auch 
im Poem aufgespürt werden können, besonders deutl ich in 1,1,79-81: 
"KaK B npOWe,IlWeM rpR,IlYllIee 3peeT,/TaK B rpR)J.YlI\eM npOWJloe TJleeT-/ 
CTpaWH~A npa3,IlHHK MepTBoA ~HCTB~" sowie im ersten Epigraphen zu 
~ 6pe.I\~wb/I1Jlb COBceM nO-~HoMY lK~BeWb." (1915).- "8 UapcKoM CeJle" 
I:"CTpaHHo BCnOMHHTb:)J.ywa TOCKoBana/3a}J,blxanaCb B npe}J,CMepTHOM 
6pe.I\Y. / A Tenepb R HrpywelJHOA CTana" (I9II). - "TBOA 6eJl~A )J,OM 
H THXHA ca)J, OCTaBJIIO./,ll,a 6Y)J,eT lKH3Hb nYCT~HHa 11 CBeTJla." (1913) 
78 Cf. "nYCTb rOJlOca opraHa CHOBa rpRHYT":" A R H)J,Y BJla.I\eTb 
lJY}J,eCH~M ca}J,OM,/r)J,e meJleCT TpaB H BOC!tJIl1L\aHbR MY3." (192Il 
79 
Cf. ''rOpO}J,Y nYWK~Ha":"11 TY}J,a He BepHycb! Ho B03bM~ 11 3a 
~eTY.c C06oID/OlJepTaHbR lKHB~e MOHX L\apCKOCeJlbCKHX ca)J,oB.' (1957) 
80 Cf. "B UapCKOM CeJle": 0 nJleHHTeJl bHblA ropo.I\ 3ar8.I\OK, /R 
nelJan bHa, Te6R nOJlID6~B." (I9II) 
81 Cf. "nepBoe B03Bpall\eHHe":"11 CHOBa .I\Yx CMRTeH H nOTpeBOlKeH! 
\1CTOMHOA CKYKOA UapCKoro CeJla.!ORTb JleT npOWJlo. 3.I\eCb Bce MepTBO 
H HeMO,/KaK 6Y)J.TO MHpa HacTynHJI KOHeL\./KaK HaBcer}J,a HClJepnaHHaR 
TeMa,/B CMepTeJJbHOM CHe nOKOHTCII ,IlBOpeL\." (1910) 
82 Cf. "PeKBHeM:"'SnHJlOr" II: "HH B L\apCKOM c8}J,y Y 3aBeTHoro 
nHR,/r)J,e TeHb 6e3YTeWHaR "lI\eT MeHR". (1940) 
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Teil 11, der lautet:"My future is in my past".83 
"JIl1p114eCKOe oTcTynJleHl1e", das in der Variante "TOJlbKO pa3 
npl1CHI1BWI1ACH COH" genannt wird, unterliegt als einzige der 
Vergangenheit des lyrischen Ich gewidmete lyrische Einheit nicht 
der Perspektive des Poems, Dies mag u.a. daran liegen, daß dieser 
Abschnitt zu den Wurzeln des lyrischen Ich führt, die es auch 
aus der Sichtweise des Poems als solche weiter gutheißt und zu 
ihnen zurückstrebt. Der mit dem Abschnitt verbundene lyrische 
Komplex im Werk Achmatovas steht in enger Verbindung zum Anliegen 
der Kulturtradition und zum Dialog mit anderen Dichtern. Zeitlich 
gehört der Abschnitt zu "MOJlOAOCTb Hawa", 
Die Fähigkeit des Strukturelements "COH", gegebenenfalls auch 
das ganze Poem in sich zu erfassen, belegen Aufzeichnungen zum 
Ballettlibretto:"CerOAHH H04blO H YBI1AeJla (11J111 YCJlbIWaJIa) BO CHe 
MOlO n03MY KaK Tparl14eCKI1A 6aJIeT". (CTI1XOTBOpeHI1H 11 n03Mbl, JI., 1976, 
519.) Diese Aussage kann zunächst ganz wörtlich genommen werden. 
83 Das erste Zitat ist ein Anklang an "Burnt Norton"I:"Time 
present and time past/Are both perhaps present in time tuture/ 
And time tuture contained in time past./lt all time is eterna1ly 
present/All time is unredeemable." Das Zeitverständnis Eliots 
hält sich in der Tradition indischer Religionssysteme, Platons, 
Plotins, der Gnostiker, Augustinus', Dantes u.a. m. Cf. TonopoB 
1973:I74. Der Epigraph, Worte, die Maria Stuart von Schottland, 
die auf einen Mord zurück- und auf ihre Hinrichtung vorwärtsblicken 
konnte, zugeschrieben wurden, war nach der Aussage der Anmerkung 
zu diesem Epigraphen bei Proffer 1971 in Achmatovas Manuskript 
mit T.S. Eliot bezeichnet. Neben seiner Verwandtschaft mit dem 
in "Burnt Norton" ausgedrückten Zeitverständnis, korrespondiert 
der Epigraph mit "Little Gidding"V:"What we call the beginning 
ist otten the end/And to make an end is to make a beginning./ 
The end is where we start trom." Noch dichter hält sich der Epi-
graph an "East Coker"V, das mit den Versen endet: " ... In my end 
is my beginning." Pasternak hatte Achmatova kurz nach dem Krieg 
T.S. Eliots "Four Quartets" geschenkt. Der Einfluß seiner Zeit-
philosophie auf das Werk Achmatovas ist nicht nur auf das Poem 
beschränkt. Zu T.S. Eliots Einfluß auf Achmatova cf. Satin 1977: 
139-250. Darüber hinaus kann in den Versen 1,1,79-81 ein Einfluß 
aus Byrons Manfred festgestellt werden. In Akt 1 antwortet der 
erste der beschworenen Geister auf Manfreds Frage, ob der Tod 
Selbstvergessenheit bringe: "We are eternal, and to us the past/ 
Is, as the tuture present." Manfreds Aussage in 11,3 entspricht 
dem: "A future like the past. I cannot rest." 
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Zum anderen bezeic~net sie den Zustand, in dem das Libretto 
entsteht, der mit dem Zustand des Dichtens übereinstimmt. 11,25-
26 greift dies auf:"A BO CHB Bce Ka3aJIOCb, 4TO 3TO/B nMwy )J.JlR 
HorO-TO JlM6peTTO". Oie Verse können sich sowohl auf das Poem 
als auch auf Bloks "CHelKHaB MacHa", zu dem Achmatova allerdings 
nicht mehr erhaltene Szenarien schrieb, beziehen. 
Als Ballettlibretto verhält sich das Poem wie ein Traum:"Sce 
nepenJleTaeTCR, KaK Ba CHe." (5 111:163.) Innerhalb des Librettos 
wird "COH" als Integrationsraum eingesetzt:"(COH )J.parYHa:npOWJloe 
M GY)J.y.ee)". Er bringt die lyrische Geschichte des ")J.parYH", die 
in das Poem selbst jedoch nicht Eingang fand. Sie kommt in einigen 
der nicht aufgenommenen Fragmente zum Ausdruck und sollte den 
")J.parYH", hinter dem eine historische Gestalt mit Dichterambi-
tionen steht, in die Schuld-Vergeltung-Konstellation einfügen, 
da er in dieser lyrischen Biographie andere ins Unglück stürzt. 
"l\parYH C04MHReT CTMXI1 no,D, 1lJ0HapeM. OH CTapaeTcll Bhl3BaTb 'MI1J1ble 
TeHl1', MaTb, CeCTep - BMeCTO HI1X nory6J1eHHWe 11M HeBeCTa - I1HCTI1TYT-
Ha - MOHaXI1HR 11' ll!>lraHKa, MepTBall." (CTI1XOTBOpeHI111 M n03Mbl, JI., r976, 
520 sq.) Der Zustand des ",D,parYH" , in dem er seine Vergangenhei t be-
schwört, ist in der lyrischen Sprache Achmatovas ein Traumzustand. 
Ein nicht aufgenommenes Fragment greift den Inhalt der Beschwörung 
lyrisch auf:"HHCTMTYTKa, KY311'Ha, l\lKYJlbeTTal .. /He ,IlOlK,IlaTbCll 
TeGe KopHeTa,/B MOHaCTblpb Tbl yH)J.eWb TaHKOM./HeM TBOH 6y6eH, MOR 
l.(hlraHKa,/H YlKe n04epHeJla paHKa/Y Te6J'! nO,Il .lJeBblM COCKOM." In einer 
Anmerkung zu diesem Fragment führt Achmatova aus: 
"Ero C06cTBeHHble BocnOMMHaHMR. l\Be TeHM. KY3I1Ha-HeBecTa-
CMOJlRHHa (I1HCTI1TYTCKI1H 6aJl I1.T.,D,.). H3-3a KO.IJOM6I1'HbI OH 
oXJla)J,eaaeT. OHa l1)J,eT a MOHaCTblpb. UblraHKa - Ta6op, ee 84 
CMepTHblH TaHel.(." (CTI1XOTBOpeHI1R 11 n03MbI. JI., 1976, 523.) 
Anhand eines solchen Strukturelementes des Traumes versuchte 
84 Noch an zwei! jeweils nicht ins Poem aufgenommenen Stellen 
tritt die Zigeuner1n auf, zunächst in einer Variante zu 11,39-42, 
in der das lyrische Ich seine Abneigung gegenüber dem Hexenmeister 
Cagl iostro, einem literarischen Helden Kuzmins, und mittelbar gegen-
über Kuzmin selbst, mit Hilfe einer Beschreibung der Requisiten des 
Hexenmeisters zum Ausdruck bringt. In diesem Zusammenhang heißt 
es :"H l.(blraH04Ka Jll1l1teT KpOBb". Achmatova fügte h.ierzu selbst den 
Hinweis an: "rYMHJleB 'Y l.(b1raH''':''Y3KHM J'!3b14KOM CJlI13blBaeT KpOBb". 
Ein zweites Mal erscheint die Gestalt in dem nicht aufgenommenen 
Fragment "neTepCiypr B 1913 ro.I\Y", das die unheilschwangere Atmos-
phäre des Vorkriegsjahres in seinen Bildern evoziert:"BO,D,IlT MMWKY, 
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die Dichterin eine nicht unmittelbar ins Poem gehörende Vervoll-
ständigung eines der Akteure in den Text einzuführen. Sie äußerte 
sich dazu in ihren Prosanotizen: 
"I{ npolleccy 3aaeMJleHI1R OTHOCI1TCR 11 nonblTKa ,/\aTb ,/\parYHY KaKYIO-
TO 6110rpa~I1IO, KaKYIO-To npe,l\~CTOpl1lO (HesecTa-CMOJlRHKa, KY3HHa, 
yweAwaR B MOHaCT~ph - 'BeJlHKHM nOCTpHr', s 3a!<OJlOSWaRCR OT ero 
113MeHbi IlbiraHKal .. -. Ho caMoM n03Me 06e AeSYWKH O!{a3aJJI1Ch cosep-
weHHO He HYlKHbI." (THMeHlIHK r984a:74.l 
In Teil 11 beginnt das lyrische Ich mittels einer zufällig 
anmutenden Wortübereinstimmung eine Reflexion über "COH", den 
es konkret mit literarischen Werken gleichsetzt:"A seAh COH-3TO 
TOlKe Be~Hlla,/sott embalmer, CHHRR nTl1l1a,/SJlhCHHOPCKHX Teppac 
napaneT." (11,28-30.) Bei den angeführten Werken handelt es sich 
um Gedicht, Märchenspiel und Drama. "COH" umfaßt, dieser Aussage 
des lyrisChen Ich nach, Lyrik und Prosa. "Soft embalmer" ist 
die Anrede an den Schlaf in J. Keats Gedicht "Sonnet to Sleep", 
welcher Vergessenheit, Rettung vor dem Gewissen, dem vergangenen 
Tag gibt und die Seele vor allem sie Beunruhigenden verschließt. 
Das zweite Werk, dessen Titel mit dem Traum gleichgesetzt wird, 
ist ein Märchendrama des belgisehen Symbolisten M. Maeterlinck 
und war seit der Inszenierung durch das Moskauer Künstlertheater 
1909 in Rußland sehr beliebt. Sein Thema ist eine andere Art 
des Traumes als in Keats Gedicht. Von der Wirklichkeit ausgehend 
initiiert dieser Traum etwas, indem er eine Aufgabe stellt, die 
innerhalb des Traumes jedoch, trotz aller Bemühungen, nicht voll-
bracht werden kann, sondern erst in der Wirklichkeit erfüllbar 
wird. Der Traum spielt hier eine moralische Rolle und wirkt auf 
nJIRWeT IlbiraHKa". Die Zigeunerin gehört damit jeweils zum Inventar 
einer ihrer Vergeltung und ihres Unglückes harrenden Umgebung. 
Die Reminiszenz zu V. Hugos Zigeunerin Esmeralda in Notre Dame 
de Paris, welche TI1MeHlIHK/TonopoB/QI1BbRH r978:247 in der Gestalt 
der Zigeunerin im Poem zu sehen vermeinen, ist damit nicht be-
gründbar. Höchstens in der geplanten Biographie zum Dragoner, 
der u.a .. eine Zigeunerin ins Unglück stürzt, könnte eine Parallele 
zu Phöbus bei Hugo vermutet werden. Der Gebrauch einer Zigeunerin 
im übrigen Werk der Dichterin vermag darüber keine nähere Auskunft 
zu geben, da er äußerst selten ist. Cf. "r,l\e ßblcoKaH, TSOM 
IlbiraHeHoK". Bei Blok ließen sich weit eher Anhaltspunkte für eine 
Verbindung zu Esmeralda finden. Cf. "B peCTopaHe" :"A MOHI1CTO 
6peHliaJIo, llblraHKa nJulcaJla/11 BH3J1(aJla 3ape 0 JlI06BI1." (I9IO) 
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die Wirklichkeit mit einem nicht faßbaren Ergebnis, da der Zauber-
vogel entfliegt. Der Traum hat jedoch eine Veränderung in den 
Menschen bewirkt~5Während der Traum in Keats Gedicht ganz konkret 
angesprochen ist, erfüllt er im Märchenspiel mehr eine strukturieren-
de Funktion und dient als Motivierung für märchenhafte Geschehnisse. 
Das Objekt der dritten Gleichsetzung ist ein literarischer Ort, an 
dem ein racheheischender Geist seinem Sohn erscheint. Es handelt 
sich bei dieser Episode aus Hamlet um ein Geschehen, das sich auch 
außerhalb fiktiver Wirklichkeit abspielt und einen Einbruch des 
Fremden in eine Welt bewirkt. Für ein solches neu hinzukommendes 
Element setzt das lyrische Ich des Poems sein Strukturelement, das 
ihm als Raum für ein derartiges Geschehnis passend erscheint, ein. 
Die beiden ersten Gleichsetzungen mit "COH" entwickeln inhaltlich 
eine polemische Differenz zum Gebrauch des Elementes im Poem, denn 
der Traum schützt dort weder vor den Unbilden der Seele noch ver-
ändert er die Wirklichkeit zum Glücklicheren. Die Strukturfunktion 
des Traumes in Maeterlincks Märchenspiel verhält sich zur Struktur-
funktion des Elementes im Poem jedoch affirmativ. Die dritte 
Gleichsetzung evoziert eine Reihe von Parallelen, die zwischen 
Hamlet und dem Poem existieren. Im Poem sind fast alle Gäste Ge-
spenster und in 1,1,164-179 erscheint ausdrücklich "npM3paK". Sein 
Erscheinen bedeutet für das lyrische Ich eine große Erschütterung 
sowie eine Vergegenwärtigung der mit ihm verbundenen Schuld. Ähn-
lich wirkt auf Hamlet die Erscheinung des toten Vaters. In beiden 
Werken beginnt der Spuk um Mitternacht. Die Erscheinungen wissen 
jeweils genau, zu wem sie wollen. Hamlet wie das lyrische Ich des 
Poems erkennen sofort, daß es sich um einen Gast aus dem Totenreich 
handeln muß und lassen sich auf die Konfrontation ein. Sie sind 
85 Der blaue Vogel, den die Kinder Tyltyl und Mytyl auf 
Forderung der Fee suchen sollen, bringt Glück. Der Weg führt 
sie durch das Land der Erinnerung, zum Reich der Nacht, zu den 
Seelen der Tiere und Bäume, zu den Toten, in die Zukunft, um sie 
den Vogel schließlich bei sich zu Hause finden zu lassen. Als der 
Junge ihn dem Nachbarsmädchen schenkt, gesundet es von langer 
Krankheit. Obwohl der Vogel entfliegt, beginnt die Liebe zwischen 
beiden. 
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beide die einzigen innerhalb ihres Kontextes, die die Vergangen-
heit nicht vergessen haben. Beide Gespenster treten in einer 
Komturrolle auf und fordern Sühne für die mit ihnen verbundene und 
an ihnen begangene Schuld. Hamlets Vater tut dies direkt und aus-
drücklich, das Gespenst im Poem durch sein Erscheinen und das, was 
es damit im lyrischen Ich weckt. Die grob aufgezeigten Parallelen 
setzen sich teilweise bis in Details fort. 86 Ein Unterschied 
86 Hamlet fragt den Geist des Vaters: "Why thy canonized bones. 
hearsed in death./Have burst their cerements? Why the sepu1chre/ 
Wherein we saw thee quiet1y interred./Hath oped his ponderous 
and marble jaws/To cast thee up again? What may this mean". (Hamiet. 
1,5,47-51.) Das lyrische Ich des Poems reagiert auf "npI13paK": 
"3Hall11T ~ xpynKI1 MOrl1J1bHble nJl 11 Tbl , /3HallI1T, MRrlie BOCKa rpaHI1T ... " 
(1,1,1/2-73.) Beide Erscheinungen, im Poem zusätzlich noch die 
Gespenstergesellschaft, machen die Nacht unheimlich und gefahr-
voll ."Making night hideous. and we tools ot nature/So horridly 
to shake our disposition." (Hamiet. 1,5,54-55.) "HOlib 6e3.D;OHHa 
11 .D;JlI1TCR, .D;JlI1TCR - "(1,1,132.) Das lyrische Ich befürchtet zu-
dem, zu ergrauen oder den Verstand zu verl ieren. (Cf. 1,1,175-176.) 
Seine erste Reaktion ist ungläubig und entsetzt:"B3AOP, B3AOP, 
83AOP!- ... " (1,1,174.) In der Obersetzung der Werke Shakespeares 
von A.R. COKOJlOBCKI1H lautet die Reaktion des Horatio auf die 
Erzählung der Wächter von der Gespenstererscheinung:"Bce B3AOP-! 
... " (COllI1HeHI1R BI1J1bRMa WeKCnl1pa, Petersburg um 1912', Bd. 2, 
189.) In Hamlet folgt nach 1,5,57 die Szenenanweisung: "Ghost 
beckons Hamlet." Horatio vermutet daraufhin "It beckons you 
to go awag with it, /As it it some impartment did desire/To gou 
alone." Im Poem fragt das lyriSChe Ich "npI13paK":"4TO Tbl MaHI1Wb 
MeHR PYKOID?!" (1,1,177.) In Hamlet verschwindet der Geist des 
Königs mit dem Hahnschrei: Hor.: "and then it started like a 
guilty thing/Upon a teartul summons. I have heard/The cock. 
that is the trumpet to the morn./Doth with his lotty and shrill-
sounding throat/Awake the god ot day. and at his warning./ 
Whether in sea oe fire, in earth oe air,ITh'extravagant and 
erring spirit hies/To his contine; and of the truth herein/ 
This present object made probation" . (1,1.) Im Poem fi ndet 
der Hahnschrei nicht statt, sondern wird nur geträumt, d.h. als 
lyrische Möglichkeit gesehen."KpI1K neTYWI1H HaM TOJlbKO CHI1TCR". 
(1,1,130.) In"lIIarl1 KOMaH.D;Opa" hat der Hahnschrei aus dem glück-
lichen Land keine Auswirkung mehr auf Don Juan. Parallel zur 
Bitte Hamlets an seine Freunde um Verschwiegenheit (1,2,247-50) 
betont das lyrische Ich des Poems:"R He TO lITO 60IDCb OrJlaCKI1 ... / 
4TO MHe raMJleTOBbI nO,l\BIl3KI1!" (1,1,38-9.) 
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zwischen beiden Werken liegt in der Perspektive auf Schuld und 
Vergeltung. Sie gipfelt bei Hamlet in einem allgemeinen Untergang, 
als dessen Berichterstatter der Freund Horatio, ein Zeuge aller 
Geschehnisse, am Leben bleiben soll. Im Poem ist der Untergang, 
bzw. das Unglück bereits hereingebrochen, und das lyrische Ich 
nimmt seine Berichterstatterrolle als Oberlebender der Ereignisse in 
Erfüllung der Donna Anna-Funktion wahr. Damit ist die zeitliche 
und die personelle Perspektive gegenüber Ham1et eine andere und 
spätere. Es ist die Perspektive nach dem Unglück, während es bei 
Hamlet die davor ist. Einen ersten Hinweis auf den direkten Kon-
takt des Poems mit dem Text Hamlets gibt Vers I,1,39:"YTo MHe 
faMJleTOBbl nO)J.Bff3KH!", der die Vertrautheit des lyrischen Ich 
mit Schrecken dieser Art, d.h. mit dem Anschein des Irreseins 
als Reaktion auf die Einflechtung in Schuld und Vergeltung, zum 
Ausdruck bringt. 87 
Vers 11,28 "A Be)J.b COH - 3TO TOlKe Bell\Hlla" kann neben seiner 
gleichsetzenden Funktion gegenüber dem in den zwei folgenden Ver-
sen Gesagten auch als der Zustand, der solche Produkte hervor-
bringt, verstanden werden. Einem solchen Verständnis ließen sich 
als biographische Konnotation die Worte vom Vater Knjazevs in 
dessen posthumer Gedichtausgabe assoziieren.uTOT MHJlbli1 'eoH', 
KOTOPblM OH 'llBeJJ H ,Llbllli8JI' nOKa lKHJI Ha 3eMJle ..• " (THMeHtlHK/ 
TonopoB/QHBbffH 1978:225.) Als Epigraph zum Buch Knjazevs war 
Keats ·Sott embalmer" eingesetzt worden. In der zweiten Widmung 
beziehen sich die Verse 10-11 u.a. auf Knjazev:"KTO-TO M8JleHbKHM 
JKHTb COOp8JIcR,/3eJl6HeJl, nYllil1JlCff, CTap8JICfl". 
Eine weitere Gleichsetzung mit einem Kunstwerk oder mit Kunst-
schaffen geschieht in 11, IOJ-4:"YTOO nOCJJaHell ,LlaBHerO BeKa/113 
87 In Hamlet, 11,1 kommt Ophelia erschreckt zu ihrem Vater 
Polonius: "Lord Hamlet, with his doublet all unbraced,/No hat 
upon his head, his stockings touled,/Ungartered and down-gyved 
to his ankle,/Pale as his shirt, his knees knocking each other,/ 
And with a look so piteous in purport/As if he had been loosed 
out ot hell/To speak ot horrors ... he comes betore me." (Vers 
75-81.) In der Acnmatova vorliegenden Obersetzung von COKOJlOBCKHH 
heißt es:"6ea-nO,LlBfl30K". (p. 220.) 
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3aBeTHoro CHa EJlb rpeKO". Die Grenzen der Wortkunst werden hier-
bei überschritten. In El Grecos Bildwelt überwiegt das Phantasti-
sche, und die Grenzen zwischen Himmel und Erde sind aufgehoben. 
Im Eskorial findet sich die 1580 entstandene Traumvision Phillips 
11. von Spanien, in der Paradies, Erde und Hölle ineinander über-
gehen. Alle Gestalten der mystischen Handlung verneigen sich vor 
dem Namen Christi. (Cf. S 11:387 sq.) Der Vers bezieht sich ver-
mutlich direkt auf diese Traumdarstellung, nennt sie jedoch 
El Grecos Traum, d.h. ein Produkt seines Schaffens. Zum Ge-
sandten aus diesem Traum heißt es:"06bRCHHJI MHB COBCBM 6B3 cnoB,/ 
A o~HoA YJlhl6KOID JlBTHBA,/KaK 6hlJ1a R BMY 3anpBTHBH/Bcex CBMH 
CMepTBJlbHhlX rpeXOB".88 Der Gesandte stammt aus einem in die 
Kunst integrierten festen Weltgefüge, dessen Grenzen zwar durch-
lässig sind, das jedoch seine unumstößliche Ordnung und seinen 
gemeinsamen Herrn hat. Das lyrische Ich und seine Welt kennen die 
Gesetzmäßigkeit durch einen solchen Herrn nicht."~ n04BMY R 
Bcer~a BKJlHHRJlaCb/B 3anpeTHetilllHe 30Hhl eCTeCTBa" .89 Da s 1 yr i sc he 
Ich bewegt sich zwar in einer von Gesetzmäßigkeiten bestimmten 
Welt, durchbricht jedoch deren Gesetze immer wieder, z.B. zusammen 
mit einem lyrischen Partner:"Mhl 3anpeTHoe BKYCHJlM 3HaHbB". (~Ba 
rOJlOca, g)parMeHT 113 ~paMbi "npOJlor", 1946.) Das lyrische Ich Achma-
tovas glauDt an ein dominierendes Schicksal, sucht ihm jedoch in 
seiner Welt zu widerstehen. (Cf. Satin 1977:161sq.) Der Gesandte 
aus der Kunstwelt El Grecos wäre von daher kein geeigneter Part-
ner für das lyrische Ich. Die Ebene des Verhältnisses mit dem 
Gesandten legen die Verse davor, 11,97-102 , als die der Aus-
88 Cf. "TPM OceHM": "MHe JleTHMe npocTO HeBHRTHbl ynhl6KM". (1943).-
Cf. e t i . rYMI1J1eB: "KaHl\oHbI": "~oporM C ynhl6KoID nBTHeH ... " 
89 "KaKM BCTb. lKeJlaID BaM ~PyrylO-" (19421.- Cf. eti. "~PyrHe 
YBO,ll,RT JlI06I'1Mblx":"HeYlKTo R Beex BI'IHOBaTe(;\/Ha 3TO(;\ nJlaHeTB 6b1Jla?" 
(Mitte der 50-iger Jahre). 
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einandersetzung mit anderen Kulturwerken fest: 
"Ho C03HaIOCb, 4TO npI1MeHI1J1a/CI1MnaTH4eCKl1e 4epHI1Jla,/4To 3ep-
K8JJbHWM nl1CbMOM nl1wy,/H APyroA MHe AOpOrl1 HeTy,-/4YAOM R 
Ha6peJla Ha aTy/H paCCTaTbCR C HeM He cnewy." 
171 
Der folgende Vers, der "nOCJlaHeQ" einfUhrt, schließt mit der 
finalen Konjunktion "4T06w" an. Die konkrete Auseinandersetzung 
mit der Kunstwelt EI Grecos fUhrt zu keiner Vermischung, sondern 
zur Erkenntnis des Gegensatzes. 
Die Vereinigung der beiden mit einer ähnlichen Struktur-
funktion begabten Symbole "COH" und "3epK8JJ0" findet in Teil 
I I ,46-48 statt:"8 ,[ISepb MOlO HI1KTO He CTYLII1TCR,/TOJlbKO 3epK8JJ0 
3epK8JJY CHI1TCR,/Tl1wI1Ha TI1WI1HY CTOPO~I1T." Es handelt sich dabei 
um die Aussage des lyrischen Ich, daß nichts von anderen Ebenen 
in seine Welt tritt, sondern jeweils ein Spiegel in den anderen 
eingedichtet wird. Da der Spiegel und der Traum mittels ihrer 
Strukturierung von Inhalten lyrische Einheiten vorstellen und 
sie bei dieser Arbeit nicht an die Werkgrenzen Achmatovas 
gebunden sind, beschreibt Vers 47 die Intertextualftrt, d.h. 
die Vermischung bereits bestehender lyrischer Welten mittels 
vers schaffender Tätigkeit, "CHHTbCfl", die zwi schengeschal tet 
wird. Die zur Vermischung gebrachten Einheiten können aus dem 
Werk Achmatovas ebensogut stammen wie aus dem Werk anderer Dich-
ter. 
Vers 48 bringt in diesen Zusammenhang des "aSTOMeTaOnI1CaHl1e" 
ein drittes Symbol, "TI1WI1Ha", das wie der Spiegel sich mit sich 
selbst befaßt. Dieses Symbol läßt sich aus zahlreichen Gedichten 
Achmatovas rekonstruieren und in den Dialog des lyrischen Ich 
des Poems mit Bloks "1llarl1 HOMaH,llOpa" einsetzen. Entgegen seiner 
wörtlichen Bedeutung ist "TI1WHHa" sehr beredt. 90 Nur aus ihr 
heraus entsteht richtige Dichtung, die das lyrische Ich 
90 
Cf. "Kor,lla JlelKWr JlYHa";" ... 11 JlHlHb He YCTaB8.R/rpOXOlieT 
TI1WHHa ..• " (1944) 
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sehr tangiert. 91 Das lyrische Ich bezieht sein leben und seine 
Aktivitäten aus ihr. 92 "THWHHa" hat die Fähigkeit zu singen. 9J 
Genauso wie das lyrische Ich in Spiegeln lebt oder selbst ein 
Traum ist, lebt in "THwHHa" die lyrische Welt. 94 "THwHHa" kann 
mit einem oder mehreren lyrischen Ansprechpartnern geteilt wer-
den. 95 Es handel t sich dabei um eine lyrische Beschreibung von Inter-
textualität. Das, was "THWI1Ha" enthält, ist auswechselbar. 96 Be-
dingt durch die historische Ebene, ist sie besonders in späteren 
Gedichten ein Strukturierer von unglücklichen Inhalten. Als historische 
Folge dieser Inhalte wird "THWI1Ha" zum einzigen Behälter der Ver-
gangenheit. 97 "THwHHa" ist ein Symbol für die nicht weiter spezifi-
zierte Matrix, aus der lyrische Welt entsteht und in der Verse potentiell 
91 Cf. ".llsa;:\l.\aTb nepsoe. HOllb. nOHe,lJ;eJlbHHK ": "Ho HHblM OTKPbl-
saeTCR TaAHa,/M nOliHeT Ha HHX THWHHa ... /fl Ha 3TO HaTKHYJlaCb 
CJlYlIaAHo/M C Tex nop, Bce KaK 6r,,I\TO 60JlbHa." (1917) -
"TaAHw PeMeCJla" I. 'TBoplIecTBo':"Ho B SToA 6e3,I\He wenOTOB H 
3BOHOB/BcTaeT Ogl1H Bce n06e,I\I1Bw11A 3BYK./TaK BKPyr Hero Heno-
npaBI1MO TI1XO". (1936) 
92 Cf. "TaAHbl PeMeCJla" 4 "nOST": "HBJleBO 6epy H HanpaBo ,IM 
,I\BlKe, 6e3 lIYBcTBa BHHbl,/HeMHoro Y lKI13HI1 JlYI<asoA,IM Bce - '/ 
HOliHOA THWHHbl." (1959) 
93 Cf. "nOJlHOliHble CTHXH" 4. "TpHHagl..(aTb cTpolleK":"M sKpyr 
Te6R 3aneJla THwHHa". (1963) 
94 
Cf."nOJlHOliHble CTHXH" 2. "nepBoe npegynpelK,I\eHHe":"Ha,lJ; 
CKOJlbKHMI1 6es,IJ;HaMH neJla/H B CKOJlbKHX lKHJla 3epKBJlax.I ... /Ho, 
MOlKeT 6blTb, lIa~e, lIeM HaJJ;o,/npH,IJ;eTCR Te6e BcnoMHHaTb/H rYJl 
3aTHxa~~HX cTp,0lleK,/M rJla3, lITO CKpblBaeT Ha ,I\He/ ... /B TpeBOlKHoA 
cBoeA THWHHe.' (1963) 
95 Cf."Bce B MocKBe npOnl1TaHO CTI1XBMI1":"nYCTb 6e3MOJlBI1e l{apl1T 
Ha,I\ HaMI1,I ... /nYCTb MOJlllaHbe 6Y,I\eT TaAHblM 3HalwM/Tex. KTO C 
BaMl1, a Ka3BJ1CR MHOA,/Bbl lK COe,I\HHI1TeCb TaAHblM 6paKoMI 
C ,I\escTBeHHoA ropllaAweA THWI1HOA ,I . . . /H BOJlwe6HblA 3aMblKaeT KPyr". 
(1963).- "nOJlHOliHble CTI1XI1" 5. "30B":"0! KaK Tb! n030BeWb TpeBOlKHol 
HenonpasI1MOBI1HoBaT/ ... /B ToA, HaM 3HaKOMoA, TI1WHHe./ 
TBOR MeliTa - I1ClIe3HoBeHbe,/r,I\e CMepTb JlHWb lKepTBa TI1WHHe." 
96 Cf. "npHWJlH 11 CKa3BJ1H: 'YMep TBOA 6paT' ... ":"H HOBoe lITO-
TO B TaKoA TI1WHHe/M He,I\o6poe npocTynaeT,/A TO, lITO npelK,I\e neJlo 
BO MHe,/ToMHTeJlbHO pbl,lJ;aeT." (1910) 
97 Cf."B COPOKOBOM rO,I\Y" I: "Kor,I\a norpe6a~T snoxy, I ••. IM 
THXO, TaK, rOcnO,I\I1, TI1xo,/4TO CJlblWHO, KaK BpeMR H,I\eT.I ... 1 
TaK BOT - Ha,I\ nOrI16WI-IM napI-IlKeM/TaKBR Tenepb TI1WI1Ha." (1940) -
"Kor,lJ;a R Ha3b!Ba~ no npl1BbllIKe/Mol1x ,I\p,/3eA 3aBeTHblX I1MeHa,-1 
BcerJ\a Ha 3ToA cTpaHHoA nepeKJIl1l1Ke/MHe OTBeliaeT TOJlbKO TI1wHHa ... " 
(943) 
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enthal ten sind. Sie entspricht in dieser Funktion als Behälter der 
produzierenden Energie dem leisen Wind, in dem Jahve ist, dem 
jedoch Sturm, Erdbeben und Feuer vorausgehen. (Cf. AT 1 Kön 19, 
11-13.) Der Vorgang des Vorüberganges Jahves an seinem Propheten 
Elija korrespondiert mit der Beschreibung, die das lyrische Ich 
in "TaAHY PeMeCRa" I "TBOp48CTBO" über das, was mit ihm geschieht, 
wenn es seine Welt erweitert, gibt. Dem Aufruhr der Elemente folgt 
das Medium, aus dem sich die Verse erheben: 
"B,lJ,aRH pacKaT cTHxalOU\ero rpoMa. /HeY3HaHHblx VI nJIeHHbIX rOJIOCoB/ 
MHe I.IY,lJ,flTCfl H lKa.Jlo6Y H CTOHbI, /CYlKaeTCfl KaKoA-TO TaCiHbIA Kpyr, / 
Ho B sToA 6e3,lJ,He wenOTOB H 3BOHoB/BcTaeT O,lJ,HH Bce n06e,lJ,HBWHA 
3BYK./TaK BKpyr Hero HenonpaBHMo THXO". 
Als Symbol für die Matrix kann die so charakterisierte "THwHHa" 
nicht nur wie "3epKa.JlO" und "COH" Inhalte strukturieren, sondern ent-
sprechend ihrer Natur als Gegensatz zu Geräuschen auch laute, 
aus denen dann erst die Inhalte gebildet werden. In seiner Struk-
turierungsfunktion stimmt sie mit den beiden anderen Symbolen über-
ein, scheint aber mehr als diese den phonetisch-akustischen Aspekt 
des Angeordneten zu berücksichtigen. Demgegenüber betont der Spiegel 
eher den visuellen Aspekt, während der Traum mehr Geschichten- oder Ge-
sprächskonstruktionen enthält. In allen drei Symbolen werden im 
späteren Werk der Dichterin häufig Inhalte, die historischen Ka-
tastrophen entnommen sind, angeordnet. Die Verflechtung des Struk-
turelementes mit seinem angeordneten Material kann mitunter so weit 
gehen, daß es wie ein Synonym einer einzelnen Struktur erscheinen 
kann. Im Poem sind "TI1WI1Ha" oder ihrer Bedeutung verwandte Worte 
Evozierer von Inhalten aus der historischen Ebene: 
"f,lJ,e 6e3MoRcTBYlOT BO.D;Ona,D,b1" (1,3, 3BB); "11, KaK cBoAcTBeHHO 
eA, MOR4I1T" (nocReCROBl1e, 454); "Ho B o6U\eM THXO" (Prosa-
ei nführung zu Teil II I); "p'a36Y,lJ,HB 6e3MOJIBbe BeJIHKOA MOJI-
4aRbHHlJ,b1-SnOXH" (Prosa.einftihrung zu Teil 11); "nOJ1YMepTBafl 
H HeMaR" (11,50); "Ho HH CJIOBa, HH CTOHa, HH KpVIKa/He YCRbl-
warb ee Bpary" (die ausgel assenen Verse I 1,56-57); "n06Re.D;HeJI, 
nOMepTBeR, 3aTHx" (111,53); "Ha,lJ, 6e3MOJIBbeM 6paTCKl1X MorHR" 
(111,62); "Tl1lliHHbI/CH6HpCKOA 3eMJII1" (111, 9B-9). 
In der Prosaeinführung zu 1,4, dem Kapitel, das den zu symboli-
scher Schuld und symbolischem Schicksal aUfgewerteten Selbstmord 
in Verse bringt, ist der Sprecher dieser Verse ausdrücklich "TH-
wHHa", die großgeschrieben ist wie ein Name: " ... rOBopHT caMa 
TI1WI1Ha". 
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Die Interaktion läßt "TMwMHa" ebenso wie der Spiegel mit sich 
selbst, d.h. auf lyrischer Ebene stattfinden. Diesen Tatbestand 
können die Bilder des "TaAHwA Kpyr" oder des "Bonwe6HwA Kpyr" 
zum Ausdruck bringen. 
Dem Don Juan in Bloks "WarM KOMaH~opa", der im Angesicht der 
Vergeltung die träumende Donna Anna zu wecken sucht, antwortet 
nur "TMwMHa":"AHHa! AHHa! - TMwMHa". In der Interpretation der 
Donna Anna-Rolle aus diesem Gedicht durch das lyrische Ich des 
Poems werden der Traum- und der Stillezustand zu Synonymen, die 
entsprechend ihrer Funktion bei Achmatova eingesetzt werden. 
Die Reaktion dieses lyrischen Ich auf die Katastrophe und den 
Ruf der ihr zum Opfer Fallenden ist sein lyrisches Leben, das 
es in die von der historischen Ebene nahegelegte Schuld-Vergel-
tung-Konstellation bringt. Traum und Stille sind Produktion und 
Resultat dieser Reaktion. Anstelle des Spiegels in "Warn KoM8.H,L\Opa", 
der die Züge der träumenden oder toten Donna Anna widerspiegelt, 
"4b11 l.JepTbl 1.\eCTOKl1e 3aCTbInI1, /B 3epKaJlaX OTpaJiteHbl?", läßt sie h 
das Poem einfügen, in dem die Donna Anna auf die Weise des 
lyrischen Ich interpretiert wird. Das Poem spiegelt daher seine 
Donna Anna in seinen Träumen und der Stille als Reaktion auf 
die durch Don Juan symbolisierte Schuld und Vergeltung. Diese 
interpretiert das lyrische Ich im Poem als eine Konstellation, 
die eine ganze Generation sowie eine Stadt und ein Land betrifft. 
In den Versen 11, 46-48 wird ein Strukturdreiergespann vor-
geführt, das mit "wKaTynKM III TpoAHoe ~HO" in 11, 96 ein passendes 
Bild findet. 
Ein beträchtlicher Teil der Träume dieser Donna Anna ordnet 
Material aus der historischen Ebene an: "11 npoxo~RT ~eCRTMJJeTbR:/ 
nWTKM, CChlnKM M KaSHM - neTb ff,/Bw lIle BM~MTe, He Mory.//H oc06eHHO, 
ecnM CHMTCR/To, l.JTO C HBMM ~onlilHO cnY4MTbCR:/CMepTb nOBCID~Y -
ropo~ BorHe". (11,58-63.)98 Nähere Auskunft über die angegebenen 
98 Cf. "Thl HanpaCHO MHe no~ HorM Mel.JeWb":"CMepTb CTOMT Bce 
paBHO y nopora-/---/A sa HeID TeMHeeT ~opora,/no KOTOpoA nOJJ3na 
R B KpOBM./A sa HeID - ~eCRTMneTbR/CKYKM, CTpaxa M ToA nYCTOTw,/ 
o KOTOpoA, Morna 6w nponeTb ff,/.D.a 60IDCb, llTO pacnnalJeWbCR Tbl n • 
(1957)- Ober die Jahre, auf die das lyrische Ich anspielt, gibt 
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Gründe des lyrischen Ich für sein Verhalten, d.h. über den Inhalt 
des Geträumten. geben die von JI. 4YKoBcKall erst 1976 veröffentlichten 
Verse 55-57 sowie die bei den Strophen. die sich zwischen Vers 60 und 
61 einfügen. (Cf. JI. 4YKoBcKall 1976 a.l Der Vers "11 oc06eHHo, 
ecnM CHMTCR" folgt beim Einbezug der noch in keiner Redaktion des 
Poems aufgenommenen zusätzlichen Strophen nach Vers" '00 TY CTO-
POHY a,!\a Mbi' ... " Die Ausführung des Geträumten, dessen Zusammen-
fassung dem Doppelpunkt von Vers 62 mit den Worten "CMBpTb nOBC~­
,!\y-ropo,!\ BorHe" folgt. tritt seinerseits wie eine Zusammenfas-
sung des Zyklus "PeKBMeM" auf. In e7 steht als vorletzter Satz 
der Prosaeinfü~rung zu Teil 11 die Aussage:" ... MBSTOM Boe MOlKHO 
yra.QaTb Ol/eHb rJly60Ko H Ol/BHb YMeno cnpllTaHHble OOPblBKM PeKBMeMa:" 
In den "3aMeTKH K 'nOSMB 6es repOll'" heißt es: "Pll.[(OM C HeA, .,. 
wen TpaYPHblH Requiem. e,!\HHcTBeHHbiM aKKOMnaHBMBHTOM KOToporo 
Mo*eT 6b1Tb TonbKO THwHHa M pB.[(KHe oT.[(anBHHble y.[(apbI noxopOHHoro 
3BOHa." (S 111:159.) Das Eingehen paralleler Werke in das Poem 
ist in dem nicht aufgenommenen Fragment "BOT 6eAa B QBM, 0 
AoporaR,/PR.QOM C HelO M,IIeT ,lIpyraR" allgemein und sicher nicht 
nu r au f "PeKBHeM" bes c hränk t vera rbe i te t. 0 i ein den Not i zen ange-
gebene Begleitmusik zu "PeKBMeM" assoziiert die Prosaeinführung 
zu 1.4, der Selbstmordepisode: "CJlblWHbI YAapbi KOJlOKOnbHoro 3BOHa 
OT Cnaca - Ha - KpOBH .. ,. B npOMe*YTKe Me*,!\y STHMM 3BYKaMM 
l'OBOPHT caMa TMWMHa". Mittels "THWMHa" werden zwei voneinander 
unabhängig erscheinende Inhalte, ein Selbstmord aus Liebeskummer 
vor dem ersten Weltkrieg und der gesellschaftspolitische Terror 
nach der Revolution, miteinander assoziiert. Dies wird durch den 
Titel von Teil 11, "PewKan, welche die andere, Unglück bringende 
Seite der Medaille bedeutet, unterstützt. Die eingesetzten Verse 
55-57 korrespondieren mit "BMecTo OpeAMCJlOBMR" von "PeKBMeM", 
JI. 4YKoBcKaR r976b und 1980 biographische Auskunft.- Die 'Rückbe-
züglichkeit von Vers 63 "CMepTb nOBc~Ay-ropo.I\ BorHe" auf Vers 
59 "nblTKH, CCblnKM 11 Ka3HH-neTb R," bestätigen nicht nur inhal t-
liehe übereinstimmungen, sondern Varianten dieses Verses, die in 
ihrer Aufzählung das Wort "CMepTb" direkt enthalten: "BOHHbI, 
CMepTM, pOlK,!\eHbR - neTb Rn, "0 BOHHe, pOlKAeHbRX M CMepTRX", nblT-
KM, CCblnKM M CMepTM .. , OeTb H". 
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besonders mit der Frage der in der Schlange vor dem Gefängnis 
stehenden Frau an die Autormaske:"A 3TO BW Mo~eTe onHcaTb?" 
Mit den Versen "Tw cnpocH Y MOHX COBpeMeHHHu:/KaTop~aHOK, CTO-
nHHHHU, nJIeHHHLl-/H Te6e nopaccK~eM MW" verweist das lyrische 
Ich auf Leidensgenossinnen, deren Schicksal es als deren Sprach-
rohr in der Doppelgängerbeziehung des dritten Typs in "PeKBHeM" 
darstellt. 99 In den folgenden Versen "KaK B 6ecnaMHTHOM ~HJII1 
cTpaxe,/KaK paCTI1JII1 AeTeH AJIH nJIaXI1,/)lJIH saCTeHKa H AJIH TlOpbMW" 
verbergen sich die in "PeKBl1eM" 1,5,7 und "8nI1JJor" 1 verarbei-
teten Schicksale. Dem ersten Vers der zweiten Strophe "nOCI1HeJI~e 
CTI1CHYB ry6~" entspricht im Zyklus "BMecTo npeAI1CJIOBI1H":"~eH~I1Ha 
C rOJIy6~MI1 ry6aMl1" und dem folgenden Vers "06e3YMeBwl1e reKy6~" in 
"PeKBHeM" 9: "Y~e 6e3YMI1e KPbIJIOM" .100 "3arpeMI1M Mbl 6e3MOJIBH~M 
99 Cf. "EcJII1 6 Bce, KTO nOMO~H AyweBHoH/Y MeHH npOCI1JI Ha 3TOM 
cBeTe,/ ... /KaTop~HI1KI1 11 caMoy6l1Huw/MHe npl1cJIaJI no OAHOH KoneHKe,-/ 
CTaJIa 6 H 60ra4e Bcex B Erl1nTe,/ ... /Ho OHI1 He CJIaJIH MHe KOneHKI1,/ 
A co MHOH CBoeH .I\eJII1JII1Cb CI1JIOH, /H H CTaJIa Bcex CI1JI bHeH Ha CBeTe " 
( 1961) 
100 Die Maske der trojanischen Hekube für die Leidensgenossinnen 
ist keine häufige Erscheinung in Achmatovas Gedichten. Zur Rolle 
antiker Heldinnen im Werk Achmatovas allgemein cf. UI1BbHH 1974.-
Hekube war die Frau des trojanischen Königs Priam und mit ihren 
vielen Kindern der Prototyp der glücklichsten Mutter, die durch 
die Verluste von Mann und Kindern bei und als Folge der Zerstörung 
Trojas zur unglücklichsten Frau wird. Als sie ihren neuen Herrn 
Odysseus verhöhnt, wird sie von den Griechen gesteinigt, von den 
Göttern jedoch in ihre Runde aufgenommen. Die im folgenden Vers vor-
genommene Gleichsetzung der Leidensgenossinnen mit Kassandra, 
"H KaccaHAPbl 113 4YXJIOMbI': verwendet die Maske der Tochter Hekubes, 
der Prophetin des Unglücks, die als Sklavin Agamemmnons von des-
sen Frau Klytemnestra aus Eifersucht umgebracht wird. Das Thema 
der Unglücksprophezeiung, der Intuition nahenden Verhängnisses, 
erscheint schon in den frühen Gedichten Achmatovas und zieht sich 
durch ihr ganzes Werk. Die Maske der Kassandra ist die Obernahme 
der Maske, mit der Mandel'~tam das lyrische Ich Achmatovas im Gedicht 
"TBOVlX, KaccaHApa ry6" bekleidete. Das lyrische Ich im Poem spiel t 
elne analoge Rol1e:"fllKe POJIb pOKOBoro xopa/Ha ce6R cOrJlaCHa 
npI1HRTb" (11,291-2.) 
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XOpOM" gehört zum Strukturelement "TMwMHa" und findet seine 
Entsprechung in "PeKBMeM" 10, "PacnRTMe":"A TY,IJ,a, r,IJ,e MOJllIa MaTb 
CTORJla, /TaK HMKTO B3rJlRHYTb M He nOCMeJl" .101 
In demselben Traum, in welchem die historische Ebene des 
gesellschaftlichen Terrors im Dialog mit dem Zyklus "PeKBMeM" 
enthalten ist, folgt anreihend die Verarbeitung der biographischen 
Ebene des Aufenthaltes der Dichterin in Taskent nach ihrer Eva-
kuierung aus Leningrad 1941 im Dialog mit dem in Taskent ent-
standenen Zyklus "JlYHa B 3eHHTe" (1942-44). Die Verse lauten: 
"\1 TawKeHT B l1BeTY nO,IJ,BeHeIIHoM ... /CKOPO TaM 0 BepHOM H BeIIHoM/ 
BeTp a3MHcKHH paCCKB*eT MHe." (11,64-66.) Die Bewertung der Eva-
kuierung und Emigration durch das lyrische Ich des Poems nimmt 
Teil III, 75-80 vor:"A BeCeJlOe CJlOBO - ,IJ,OMa - /HHKOMY Tenepb 
HeSHaKOMO,/ ... /RTO B TaWKeHTe, KTO B Hb~-~opKe,/11 MsrHaHHR B03,IJ,YX 
ropbKHH,/RaK OTpaBJleHHOe BHHO." MeAJlax/TonopOB (1972:59) ver-
gleichen Achmatovas Verhältnis zu Leningrad mit Dantes Verhältnis 
zu Florenz. Obwohl es der Dichterin wahrscheinlich das Leben 
rettete, empfand sie ihre Evakuierung, die tatsächlich ein Privi-
leg war, als Teilhabe am Emigrationsschicksal .102 Den Grund für 
die Evakuierung enthält Vers 63, zusammen mit der bereits aus-
geführten Folge des gesellschaftspolitischen Terrors: "CMepTb 
nOBC~,IJ,Y - ropo,IJ, BorHe". Bei der Beschreibung des Aufenthaltes 
im Exil überläßt das lyrische Ich, anders als bei der Ausführung 
dessen, was sich hinter "CMepTb" verbirgt, wo die historische 
Ebene überwiegt, dem in Ta~kent entstandenen Zyklus das Wort. 
101 Der in der nicht aufgenommenen Strophe in Klammern fol-
gende Vers verstärkt die Parallele zu Jesus, die im Zyklus in der 
Nachstellung der Kreuzigungsszene bereits eindeutig gegeben ist: 
"(My YBeHlIaHH~e n030pOM)". Eine entsprechende Stelle im NT lautet: 
"Er wurde mit Dornen gekrönt und verspottet: 'Heil dir, König 
der Juden'·. Mk 15,18. - "'no TY CTOPOHY a,IJ,a M~' ... " k li ngt ver-
mutlich an den Gang durch das Inferno in Dantes Divina Commedia 
an. Oie Bewohner der Hölle klären den Besucher über ihre Lage 
auf. Wieder ist eine vorausgegangene Schuld durch diesen Anklang 
impl iziert. 
102 Cf. Dante, Divina Commedia. Par. XVII 55-60, über das 
Elend der Fremde. Bei Mandel'~tam findet dieses Elend Ausdruck 
in den Versen:"OTpaBJleH xJle6 M B03,IJ,YX B~nI1T." MeAJlax/TonopoB 
1972:63. 
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Nach zögernden Anfängen findet das lyrische Ich unverhofft 
dort eine neue Heimat. 10] Wie im Zyklus ist der Träger der Bot-
schaft Asiens auch im Poem "BeTep". 
Das Träumen des lyrischen Ich, welches ihm das Singen vergehen 
läßt, vereinigt in sich die beiden Sorten von Schicksalen, zwischen 
denen die Auswahl bestand. Der Vers 62 "To, llTO C HaMH .I\OJIlKHO 
CJIYllHTbCR:" läßt diese beiden möglichen Schicksale wie eine un-
ausweichliche oder gerechtfertigte Folge erscheinen. Das Gespräch 
des lyrischen Ich findet nicht nur direkt mit der historischen 
Ebene statt, sondern nimmt den Umweg über Verse, in welche diese 
Ebene bereits Eingang gefunden hat. Das Träumen enthält hier die 
Komponente der Vergeltung aus der Schuld-Vergeltung-Konstellation. 
Eine ebenfalls nicht aufgenommene Strophe, die zwischen 
11,78 und 79 gehört, enthält die Aussage:"3Ha~T Bce, no KaKOMY 
KpalO/JlYHaTHlleCKHA fI cTynalO". Das lyrische Ich bringt damit 
zum Ausdruck, daß es sich in seiner Welt in einem vom Mond ver-
ursachten Traumzustand bewegt. Während seiner Bewegung in dieser 
Verfassung entsteht gleichzeitig die lyrische Welt. Der glatte 
Ablauf seines Voranschreitens wird jedoch häufig durch das Auf-
treten von in Träumen angeordneten Materialien gestört. Um einen 
solchen Inhalt handelt es sich bei den nicht aufgenommenen Strophen, 
die die Bekanntschaft Achmatovas mit Modigliani verarbeiten:"B 
llepHoBaToM napHlK TYMaHe/H HaBepHo onRTb MO.I\HJIbRHH/He3aMeTHo 6po-
.I\HJI 3a MHOA: /Y Hero nellaJJbHoe cBoAcTBo/)l.aJKe B, COH MoA BHOCI1Tb pac-
cTpoAcTBO/H 6b1Tb MHOrl1X 6e.I\CTBI1A BI1HOA." Obwohl diese Verse die Zei t der 
103 In dem 1942 entstandenen Gedicht "KaKaR eCTb. lKeJlalO BaM 
.I\pyrylO-" weiß das lyrische Ich mit seinem neuen Aufenthaltsort 
noch nichts anzufangen:"O, llTO MHe .I\eJlaTb C sToA llI1CTOTOIO/np,l1pO.I\bI? 
H C HeBHHHOCTblO CBflTOIO/O, llTO MHe .I\eJIaTb C STHMH JlIO,I\bMH! ... ' 
Das Motiv des blühenden Ta~kent erscheint im Zyklus mehrfach: 
"JlYHa B 3eHHTe", "BcTynJIeHHe": "KaK 3anblJIaJJ TaWKeHT B L\BeTY". 
"0 BepHOM H BellHoM" enthält "JlYHa B 3eHHTe" 3:"H He3pl1MOe 
6JIarOCJIOBeHbe/BeTep,KOM WeJIeCTHeT nocTpaHe." (1943) oder 
"JlYHa B 3eHHTe" 8: 'TbI, A3HR - p0.I\HHa PO.I\I1H! /BMeCTHJlHlI\e rop H 
nycTblHb ... / ... /BeJII1KaR .I\OJIro MOJIllaJJa,/ ... /H BellHYIO IOHOCTb cKpblBaJJa/ 
... /H Tbl nepe.I\ MHPOM npe,I\CTaJJa/C OJIHBKOBOA BeTKoA B PYKax-/H 
HOBaR npaB.I\a 3BYllaJJa/Ha ,I\peBHI1X TBOI1X R3bIKax." Das lyrische Ich 
findet dort eine neue Heimat:"JlYHa B 3eHI1Te" 7:"Ha SToA .I\peBHeA 
CYXOH 3eMJIe/H CHOBa .IloMa/ ••. /To Cep.Il4e A3HH CTY4HT/H MHe npo-
p04HT,/4TO CHOBa 3.I\eCb HaH.I\Y npHIOT/B .I\eHb CBeTJIblH MHpa." 
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Jugend Achmatovas behandeln und ihr früheres lyrisches Ich evo-
zieren, gehören sie nur sehr bedingt zum Poem und sind wohl aus 
diesem Grund auch nicht in den Text aufgenommen worden. Achmato-
va sChrieb in ihren Prosaaufzeichnungen über ihre Begegnung mit 
Modigliani ("AMa,LIeO MO.l(HJlbRHM", S II:157-165.) Aus diesen No-
tizen gehen Erklärungsmöglichkeiten für diese Verse, die ins-
gesamt sehr biographisch orientiert sind, hervor.Achmatova sah 
den Künstler 1910-11 in Paris:"OH nOKa3aJI MHe HaCTOHll\Mtl napMlK." 
(S 11:159.) Die Episode mit ihm gehört zunächst insofern nicht 
ins Poem, als sie außerhalb von Rußland und den im Poem verar-
beiteten Kreisen, in denen die Dichterin verkehrte, stattfand 
und Modigliani in diese Gesellschaft nicht einzuordnen ist."OH 
6bIJJ COBceM He nOXOlK HH Ha Koro Ha CBeTe." (S 11: 157. ) 104 . Au s 
diesem Grund stiftet das mit ihm Verbundene im Poem Verwirrung. 
In der zweiten Strophe versucht das lyrische Ich ihn jedoCh in 
das Poem einzubauen:"Ho OH MHe - cBoeR ErMnTRHHe ... /YTO HrpaeT 
CTapHH Ha wapMaHKe,/A no~ HeH BeCb napMlKCKHH rYJI,/CJlOBHO rYJI 
nO~3eMHoro MOpR,-/STOT TOlKe ~OBOJlbHO ropR/H CTu~a, M JlHXa -
XJle6HYJl."105 Im zweiten Vers wird "OH" entweder mit dem Rela-
tivpronomen des folgenden Verses gleichgesetzt oder aber "OH" 
tut etwas Analoges wie "CTapMH" . Diese Gestalt erscheint im 
Ballettlibretto im Spiegel als Unglücksprophet und eine Ver-
körperung von "CY.l(boa". (Cf. S IIl:165.) Sie ist als solche 
mit der Gestalt aus "I1IOJlb 1914"1 assoziiert. In den Erinnerungen 
schreibt Achmatova:"Mbi 06a He nOHHMaJIl1. .. :Bce, 4TO npOHCXO.l(HJlO, 
6blJlO ~JlR Hac 060l1x npe.l\blCTOpl1etl HallJeA lKM3HH. ... Ho SY~Ylllee, 
. .. CTY4aJJO B OICHO .•. nyraJJo CTpaWHblM 60~JlepOBCICHM napHlKeM, ... " 
(S 11:157.) Mit dem adjektivischen Gebrauch des Autornamens 
104 Er beklagte sich weder wegen seiner materiellen Not noch 
über seine Verkennung als Künstler. Zu anderen Künstlern pflegte 
er keinen Kontakt. Cf. S 11:158. Er kümmerte sich um keine Moden 
und sah alles auf seine Weise. Cf. ib:162. 
105 Im ersten elliptischen Satz identifiziert sich das lyrische 
Ich mi t "EnmTRHKa": "8 aTO BpeMR MO.l\HJJbRHI1 6pe.l\HJI ErMnTOM ..•• 
PHCOBaJJ MOlO rOJlOBY B y6paHcTBe erMneTCICHX l{apm.{ ... 11 S 11: 158. 
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von Les tleurs du mal, die das Böse darstellen, und mit der 
bedrohlichen Zukunft der Stadt Paris, werden Paris und Peters-
burg, das als Akkumulator historischer und kultureller Schuld 
auftritt, in eine Reihe gestellt. Der von Blok übernommene, 
in Petersburg präsente "rYJI" wi rd inden Versen auf Pari s über-
tragen:"A no.l\ Heti BeCh napl1JKCKl1ti rYJI". (Cf. 1,3,373-5.) Die 
beiden letzten Verse der zweiten Strophe setzen das, was 
":3TOT" erlebte, mit dem Schicksal des lyrischen Ich mi ttel s 
"TOJKe" gleich. Das "paccTpotiCTBO" entsteht vermutlich dadurch, 
daß eine parallele Schicksalskonstellation, die jedoch nicht 
zur historischen Ebene des Poems, wohl aber zur biographischen 
des lyrischen Ich gehört, ihrem Einbau in das Poem Widerstand 
entgegensetzt. 
Die Anordnung von Materialien in Träumen, d.h. in lyrischen 
Einhei ten, betrachtet das lyri sche Ich des Poems al s unwider-
ruflich. "HeYMeCTHblM CMYll\aR CMexoM/ Henpo6YAHYIO COHh oell\eti". 
( I I I, 5 - 6. ) 
111.3. Die Perspektive des lyrischen Ich als Donna Anna aut 
seinen Traum: "MOJlO.l\OCTh HaWa" 
Der Inhalt dieses ausgedehntesten Traumes des Poems, der sich 
über den gesamten Teil I erstreckt, beruht auf der Zusammengehörig-
keit des lyrischen Ich und der lyrischen HeIdin. Auf biographi-
scher wie lyrischer Ebene dominieren bis 1914 die Liebe zur 
Kunst und das Thema der Liebe. Beides war bei Achmatova schon 
vor 1914 mit dem Vorzeichen der Melancholie und dem Vorgefühl 
des Unglückes versehen. Diese Perspektive hat sich im Poem ver-
festigt und kommt in der Apposition zu "MOJlOAOCTh Hawa":"Ta 
erD MI1HOBaBWaR lIawa" zum Ausdruck. Das Thema der nicht gewesenen 
Jugend, jedoch eher als Verlust aufgefaßt, klingt in 1,4,443-5 
nach der Selbstmordszene als Kommentar des lyrischen Ich auf-
tretend, noch einmal an:"OH He 3HaJJ, Ha KaKOM nopore/OH CTOHT 
H KaKoti .l\oporl1/nepe.l\ HI1M OTKpoeTCIl BI1.1\ ... " Von der historischen 
Ebene und vom Umgang des lyrischen Ich mit ihr aus betrachtet, 
muß der Inhalt dieser Verse, trotz ihres bedauernden Klanges, 
jedoch mehr als Verschonung, denn als Verlust gelten. 
3. Die Perspektive des lyrischen Ich als Donna 
Anna auf seinen Traum: "MOJIO,I1,OCTb HaWa" 
In der überwiegenden Mehrzahl der Gedichte Achmatovas, in 
denen von der Jugend die Rede ist, herrscht Trauer vor.106 
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Aus der Perspektive späterer Zeiten erscheint sie jedoch häufig 
als die Zeit der liebe und des Ruhmes!07 In den Gedichten der 
Vorkriegsperiode teilt das lyrische Ich Achmatovas den Stand-
punkt des hinter dem Selbstmord stehenden Adressaten, Vs. Knjazev, 
was einer allgemeinen Mode der Zeit entsprach. 10B Den Standpunkt 
des lyrischen Ich im Poem zu "MOJlO,l\OCTb" nimmt das Gedicht"K)HOCTb" 
von 1940 andeutungsweise vorweg~09 Die Erwartung der Vergeltung 
für die Schuld der Jugend hat seine Vorgänger jedoch schon in 
Gedichten der Vorkriegsperiode!10 Die Perspektive des lyrischen 
Ich im Poem hat damit, entgegen dem Eindruck, den seine Selbst-
kommentierung erwecken könnte, durchaus Tradition in seiner lyri-
schen Biographie. Symbol für seine auf dieser Tradition ruhende 
Perspektive im Poem ist, wie bereits erwähnt, die Assoziierung 
von "MOJlO,nOCTb" an den wie Gift brennenden Wein mittels des Syno-
nyms für "MOJlO.I\OCTb", "qawa", dessen Verhältnis zu Wein metonymisch 
ist. Den Wechsel des lyrischen Ich in die vom Wein aufgezwungene 
Perspektive zeigen das Erlöschen der Kerzen, die Selbstverteidi-
gung des lyrischen Ich auf der Schwelle sowie die folgenden Spuker-
sche i nungen an: "11 R CJlblWY aBOHOK npOTRlKHbl\1, /11 R qYBCTBYIO XOJlo,n 
BJlaJKHblA" (1,1,15-6) und "11 ,nJlR HHX paccTynHJlHCb cTeHbI,/BcnblxHYJI 
106 Cf. ")l8JI Tbl MHe MOJlO.I\OCTb TPy,nHYIO. /CTOJlbKO neq8JIH B nYTH." 
(19I2) 
107 Achmatovas persönliche und berufliche Erfolge fallen 
in diese Zeit. Sie wurden durch die Ereignisse des Krieges und 
der Revolution kupiert. Cf. "0 HeT, R He Te6R JlI06HJla":"3a6y.I\Y 
,nHH JII06BH H CJlaSbI, /3a6yll.Y MOJlO,l1,OCTb MOlO, /)lywa TeMHa, nYTH JlYKaBbI". 
(I917).- "BMeCTO My,nPOCTH-onbiTHOCTb, npecHoe,/HeYTOJlRlOl1\ee nHTbe./ 
A IOHOCTb 6blJ1a-KaK MOJlHTBa BOCKpeCHM ... /MHe JlH aa6b1Tb ee?" (19 13) 
lOB Cf. "11 3TO IOHOCTb-CBeTJlM nopa./ ........ ,/,Ua JlY4we 6 H 
nOBeCHJlaCb B'tepa/I1J1H noll. noea,l1, 6pOCHJlaCb CerO,l1,HH." au s "B yrJlY 
cTapHK, nOXOlKHA Ha 6apaHa". (I9II) 
109 "MOH MOJlo,nble PYKH/ToT ,noroBop nO,l1,nHC8JlH/ ..• / A HaM 6b1 
Tor,nawHHH Beqep/nOKaa8JIcH 6b1 MaCKapa,IJ,OM.//Tbi HeoTcTyneH, KaK 
coseCTb, /HaK B03,11,yX, BCer,l1,a CO MHOIO./3aQeM lKe 30semb K OTBeTY?" 
110 Cf. "Bce Mbl 6PalKHHKH 3,neCb 6J1Yll.HI1Ubl": "0, KaK cep,l1,l.le Moe 
TocKyeTl/He CMepTHoro Rb 4aca *~y?/A Ta, 4TO ce~qac TaHuyeT,/ 
HenpeMeHHO 6y,neT B a,lJ,y." (19I3) 
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CBeT, SaBblJlI<I cl<lpeHbI,/I1, KaK KynOJI, Bcnyx nOTOJIOH."(I.I,35-7.) Oiese 
auffälligen Formen, die der Perspektivwechsel annimmt, dienen, 
ebenso wie er selbst, der Erhöhung der Dramatik, ganz abgesehen da-
von, daß sie zu Gespensterbesuch passen. Die Reaktion des lyrischen 
Ich auf die Veränderung, der seine Wel t unterworfen wird, bezeichnet 
Vers 17 dreifach und antinomisch:"KaMeHelO, CTblHY, roplO ... ,,111 
Die erste der genannten Reaktionen tritt dann auf, wenn die Erin-
nerung des lyrischen Ich ausgelöscht wird, was jedoch nie vollstän-
dig gelingt.112 Im Poem ist dies eine Selbstschutzreaktion des 
lyrischen Ich, die sich im folgenden Vers jedoch aufhebt:"11 KaK 
6Y.z:\TO npl<lnOMHI<IB lITO-TO". Die in der Variante statt "HaMeHeTb" 
eingesetzte Reaktion "XOJlOj:leTb" tritt als Begleiterscheinung 
von Angst und Leid in einer Situation, die jeweils eine Weiter-
entwicklung der Situation in "Warl<l KOMaH.z:\opa" aus der Donna Anna-
Perspektive zu sein scheint, auf: 
"TaK 6ecnOMOlllHO rPY.z:\b xOJlo,!\eJla,/Ho warl1 MOI1 6b1J1I1 JlerKI1. I . .. I 
Me~j:lY KJ1eHOB wenOT OCeHHI<IH/nonpOCI1J1: 'CO MHOIO YMpl1!//R 06-
MaHYT MoeH YHhlJIOH,/nepeMeH4I1BOH, SJ10H cY,!\b60H' ./R OTBeTI1Jla: 
'MI<IJ1b1H, MI1J1b1H!/11 R To~e.- YMPY C T060H ... ' 11 ... /fl BSrJlßHY-
J1a Ha TeMHblH .D.OM. ITOJ1bKO B cnaJJbHe ropeJlI1 CBe411"1l J 
Das zweite Gedicht muß aus einer weit späteren Periode stammen: 
"R n0.D.blMaIO Tpy6KY-R HaSbiBalO I1MR,/MHe OTBe4aeT rOJlOC-KaKoro 
Ha CBeTe HeT ... /H Tb! OTBe4aeWb:'AoJlro Z Tb! nOMHKWb CBOIO 
nOTeplO,/R .z:\~e B CMepTI1 YCJ1b1wy TBoA, aHreJl MOH, .z:\aJJbHI<IH 
SOB. 1 ... /nOXOJlO.D.eB OT CTpaxa, CBOH co6CTBeHHblH CJlblWY CTOH." 
Ul Eine Variante verwendet statt "KaMeHelO": "xoJ1o.z:\elO". 
(e2). 
112 Cf. "BbIJI OH peBHI<IBblM, TpeBo~HblM 1<1 He~HbIM":"A 4T06b1 OHa 
He saneJla 0 npe~HeM,/OH 6eJlYIO nTI<I~Y MOlO y6I<1Jl.//EMY o6elllaJJa, 4TO 
nJlaKaTb He 6Y.D.y./Ho KaMeHHblM CAeJlaJJOCb cep.D.~e Moe,/11 K~eTCR 
MHe, lITO Bcer.z:\a 11 nOBCIO.D.Y /YCJ1b1wy ß CJla.o.OCTHblH rOJ1OC ee." (I 9 I 4) -
"PeKBl<leM" ? "OPI1POBop":"Ha.o.o naMRTb AO KOH~a Y6l1Tb\/Ha.D.0, 4T06 
.D.YllIa oKaMeHeJla, /H8.J(o CHOBa HaY1.HITbCR lKI<ITb". (1939 
113 Cf. "OeCHR OocJ1e.D.HeA BCTpe41<1" (1912>' Dieses Gedicht, das 
1912 veröffentlicht wurde, entstand bereits 1911. Es kann des-
halb nicht von Bloks "Warl<l KOMaH.r\opa", das zwischen 1910-12 
entstand, beeinflußt worden sein. 
3. Die Perspektive des lyrischen Ich als Donna 
Anna auf seinen Traum: "MOROAOCTb HaWa" 
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Das lyrische Ich des Poems befindet sich in derselben Situation 
der Oberlebenden. Oie mit der Variante weitgehend übereinstim-
mende zweite Reaktion, "CTWHyN, assoziiert die Spiegel reflexion 
der Donna Anna in NWarll HOMaHAopa": "4bll tlepTW lIIeCTOKl1e 3aCTblJll1/ 
B 3epKanax OTpalKeHbI?". In einem Gedicht von 1916 ist das Erkal-
ten eine Folge dessen, was auch dem Don Juan aus Bloks Gedicht 
noch vor Erscheinen des Komturs widerfahren ist: 
"Bce OTHRTO: 11 CI1Ra, 11 JIl060Bb./ ... /He pa.1\o CORHL1Y. 4YBCTBYlO, 
tlTO KpOBb/Bo MHe YlIIe COBceM noxORoAeRa.//H TORbKO COBeCTb 
C KalKAWM AHeM CTpaWHeW/ ... /3aKphlB RI1L101 R OTBetlana eH ... / Ho 60Rbwe HeT HI1 CRes, HI1 onpaBAaHI1H." 14 
"XOJlO.1\eTb N ist die Reaktion einer Donna Anna, die sich einer 
Mitschuld, die sie mit Juan verbindet, bewußt wird. Die Vorge-
schichte der Donna Anna, noch vor dieser Bewußtwerdung, muß 
sie im Typ der von PuSkin geschaffenen Donna Anna in "l{aMeHHhlW 
rOCTb" annKhern. Das Verbrechen dieser Gestalt ist Treulosig-
keit, zu der sie sich verführen läßt. Die dritte Reaktion 
"roplO" verhKlt sich zu den beiden vorangegangenen Reaktionen 
antinomisch. Sie kann eine Obertragung der brennenden Eigenschaft 
des Weines auf das lyrische Ich sein, d.h. die poetische Inspi-
ration des Poems hat das lyrische Ich affiziert. 115 
Dem lyrischen Ich fällt es schwer, sich mit der Perspektive 
des Poems in den Inhalt seines Traumes zu begeben und sich selbst 
in einer früheren Verkörperung dort zu begegnen: 
"Ho MHe cTpawHo: BOWm' caMa R. /HpYlIIeBHYIO wan b He CHIlMaR.I 
YRbI6HYCb BceM 11 aaMOJJtly./C TOH, KaKOIO 6blJla KOr.1\a-To,/B 
OlllepeR bll tlepHhlX apaTOB, /.llo AORI1HbI Hoca!lJaTa/CHoBa BCTpeTI1Tb-
CR He XOtly ... " {I,I,68-74.} 
Der Schal al s das Markenzeichen Achmatovas in der Jugend ist zunächst der 
biographischen Ebene entnommen. (Cf.CTI1XQTBOpeHI1R 11 n03Mw, ]., 
1976, 514.) Es besteht hier vermutlich ein direkter Bezug zu 
114 Cf. "Ulan" HOMaHAopa": "4TO Tenepb TBOR nOCThlRaff cBo6o,l\a, / 
CTpax n03HaBwI1A .nOH Jl(yaH1(" sowie "lITO 113MeHHI1ICY 6JlalKeHCTB8 
3BYKI1?/Ml1rl1 lKI13HI1 C04TeHbI." 
115 Die dreifache Reaktion kann eine Reminiszenz zu Kuzmins 
"MoA nOPTpeT - npepBaHH8.ff nOBecTb":"H nJlaMeHelO, XOJlO,l\eIO, TaIO ..• " 
sein. (tf. THMeH4I1K/TonopoB/QHBbRH 1979:258.) 
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einer Episode, die in "BpO,I:\fl\lafl Co6aKa" spielte und von Ach-
matova selbst berichtet wird: 
"fl CTORJIa Ha aCTpaAe 11 C KeM-TO paSrOBapl1BaJIa. HeCKOJIbKO 
\leJIOBeK 113 3aJI~ CTaJIl1 npOCI1Tb MeHR nO\ll1TaTb CTI1XI1. He 
MeHRR n03h1, fl \lTO-TO npo\lJIa. nOAOWeJI OCvln: "KaK Bbl CTORJII1, 
KaK Bbl \lI1TaJIl1," 11 e1l\e \lTO-TO npo WaJI b ... " (" Ha6pocOK C 
HaTYPblH, S 11:173.) 
Diese Episode inspirierte Mandel '!tam zu seinem Gedicht "Ax-
MaTOBa", wo er die lyrische HeIdin unter Einnahme dieser Stel-
lung auch mit Phädra vergleicht und sie in ihrem Schal be-
schreibt: 
"8 nOJI060pOTa 0 ne\laJIb/ •.. /Ha paBHo,nywH~X nOrJIR,I:\eJIa,/Cna,qaR 
C nJIe4, OKaMeHeJIa/]oxHO-KJlaCCI14eCKafl WaJIb./ ... / TaK - He-
ro,nYlOlllaR «1e,npa/CTORJIa HeKor,na PaweJI b. " 
Der Schal wird damit zu einem Requisit des Dialoges des lyrischen 
Ich Achmatovas mit Mandel'stams lyrischer Welt, in der es in die-
ser Aufmachung mit der Maske der Phädra begabt wird. Die Stellung, 
die das von Mandel'stams Gedicht absorbierte lyrische Ich der 
Dichterin Achmatova als Phädra erhält, nimmt es im Poem als erste 
Stellung gegenüber den ungebetenen Schattengästen ein, wo-
bei es sich zu erinnern scheint, in welcher Rolle es in dieser Position 
in Mandel'stams Gedicht erscheint: "11, KaK 6YATO npl1nOMHI1B 4TO-TO,/ 
nOBePHYBWI1Cb BnoJIo6opOTa,/Tl1xl1M rOJIOCOM rOBoplO".(I,I,18-20.) Gleich-
zeitig sehen die Verse wie eine Nachstellung der biographischen 
Episode aus. Ober die Ebene der lntertextualität erhält das 
lyrische Ich, das sich in seinen Traum begibt, die Konnotation, 
Phädra zu sein. Wie bereits ausgeführt, besteht die Schuld der 
Phädra, ebenso wie die der Donna Anna, in einer Treulosigkeit. Es 
handelt sich bei der Phädraschuld, neben verbotener Liebe, um 
einen Treuebruch gegenüber der Abstammung und, im Verständnis Man-
del '~tams, um Treulosigkeit gegenüber der abendländischen Kulturtradition. 
(Cf. 106 sqq.) Die Konnotation der Donna Anna, die das lyrische 
Ich des Poems aus dem Poem selbst bezieht, wird an dieser Stelle, 
ebenfalls über die Ebene der lntertextualität , bestätigt, so daß 
die Selbstbeschreibung des lyrischen Ich in seinem Schal auf 
beide Masken zutrifft. In dem Achmatova von Slok gewidmeten Ge-
dicht "AHHe AXMaToBoH" (1913), werden die historische Adressatin 
ebenso wie ihr lyrisches Ich im erwähnten Schal, der als konsti-
tutives Merkmal eingesetzt wird, beschrieben:" 'KpaCOTa CTpaWHa' -
3. Die Perspektive des lyrischen Ich als Donna 
Anna auf seinen Traum: "MOJlOJJ.OCTb HaUla" 
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SaM CK~YT,-/8hl HaKHHeTe JleHHBo/WaJIb HcnaHCKYro Ha nJle4M". Von 
dieser Beschreibung distanziert sich das lyrische Ich des Poems 
ausdrücklich dadurch, daß es die Wirkung der ihm in Sloks Gedicht 
nachgesagten Schönheit selbst verspürt, "HO MHe CTpaWHO", und 
nicht mit seinem Schal spielt. TonopoB (I98Ia:35 sqq.) belegt, 
daß Blok die lyrische Adressatin dieses Gedichtes nicht so sehr, 
wie allgemein angenommen, mit dem Thema der Carmen, als vielmehr 
mit der Donna Anna verknüpfte. Die Kontinuität, die das lyrische 
Ich des Poems einerseits mit dieser Beschreibung hält, sowie 
das etwas andere Verhalten bezüglich des Schales deuten den Per-
spektivwechsel an, der sich auch auf eine Donna Anna-Rolle aus-
wirkt, die sich damit als entwicklungsfähig erweist. Das lyrische 
Ich des Poems benimmt sich nicht ganz ents~rechend der an es 
geriChteten Erwartung, sich als schreckliche Schönheit zu verhal-
ten. So, wie auf alle anderen Rollen, die es ausfüllen kann, er-
streckt sich sein anderer Bewußtseinsstand auch auf seine Donna 
Anna-Rolle und vermischt diese Rolle mit der Konnotation der 
Phädra-Maske. Das lyrische Ich, dem es nun nicht mehr begegnen 
möchte, ist u.a. das frühere lyrische Ich der untreuen Frau. 116 
Dieses lyrische Ich leidet jedoch schon zum Zeitpunkt seiner Un-
treue darunter. Ein weiteres Gedicht der Vorkriegsperiode stellt 
eine Selbstbeschreibung des lyrischen Ich in einem Halsschmuck und 
etwas desolatem Zustand nach einer Enttäuschung vor. 117 Das 
lyrische Ich des Poems setzt den im AT angenommenen Ort für das 
Jüngste Gericht,",l\OJlHHa l1ocaq,aTa", wie einen Zeitpunkt ein, bis 
zu dem es die ihm offensichtlich unvermeidlich erscheinende Wie-
116 Cf. "f! H nJlaKaJIa '" K8.RJlaCb": "CTpaWHO K THXOMY BoATI1./ 
A CRJlOHIDCb K HeMY Hapfl.o.HaR,/O~epeJlbflM'" 3BeHfl,/ToJlbKO cnpocHT: 
'HeHarJlR,l\HaH!/ r.o.e MOJlI1J1aCb 3a MeHR?'" <I9II J. 
117 Cf. "Ha wee MeJlKHX 4eTOK PflJJ.'/ .. ./rJla3a pacceliHHo rJlll,l\lIT/ 
11 60JlbWe HHKor~a He nJlaqYT./ ..• /A 6Re~H~A POT CRerKa pa3xaT,/ 
HepOBHO Tp,Y~Hoe JJ.~xaHbe./H Ha rpy~" MoeH ~T/UBeT~ He6~Bwero 
CBw~aHbR.' (19I3). 
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derbegegnung hinausschieben möchte. 118 Es ist zu vermuten, daß 
Achmatova diesen Ort nicht direkt dem AT, sondern Dantes Divina 
Commedia entnahm, also bereits einer zweiten literarischen Verar-
beitung, für die Achmatova ihr besonderes Interesse mi t Mandel' ham 
teilte.119 Von diesem Ort gibt es kein Zurück mehr zur Grabesruhe. 
Das lyrische Ich Achmatovas wartet bereits in einem Gedicht von 
1917 auf das Jüngste Gericht. 120 Obgleich das lyrische Ich des 
Poems mit dieser Ortsangabe seinen Wunsch zum Ausdruck bringt, 
das Zusammentreffen möge erst in unbestimmter Zukunft geschehen, 
erweist sich das Poem selbst als dieser Ort. Seinem Wunsch, sich 
nicht zu begegnen, schließt es die Frage an:"He noc~e~HHe ~b 
6J1H3KI1 CPOKI1? .• "(I,l,75.) Das Verhalten der Zeitebenen zieht 
Vergangenheit und Zukunft zu einer Gegenwart zusammen:"!{aK 
B npowe~weM rpHAy~ee 3peeT,/TaK B rpHAy~eM npow~oe TneeT-1 
CTpawHbll1 npa3~HI1K MepTBol1 JlI1CTBbl". (1,1,79-81.) Sich selbst be-
gegnet das lyrische Ich in der lyrischen HeIdin, die in 1,1 als 
"l{o3J10HOraR" und lebloses Idol unter der Maske der Madame de 
Lamballe eingeführt wird und der 1,2, zum großen Teil gewidmet 
ist. Die Identifizierung des lyrischen Ich mit ihr geschieht nicht 
direkt, sondern, wie bereits aufgeführt, über die Doppelgängerbe-
ziehung. Das Poem als Ort des Jüngsten Gerichtes hebt die Zeit-
schranken auf und vereinigt die Vergangenheit von Teil I mit der Zukunft 
des ''rOCTb 113 6YAy~ero" und der Gegenwart des lyrischen Ich. 
Dieser Vorgang als Gericht ist zunächst auf den Traum beschränkt: 
"3aBTpa YTPO MeHR pa3c>y,llI1T,/11 HI1KTO MeHR He OCY~I1T".(I,l,64-5.) 
118 Cf. Joel 1,17: "Die Heiden werden sich aufmachen und her-
aufkommen zum Tal Josaphat; denn dase1bst will ich sitzen, zu 
richten alle Heiden um und um." 
119 Mandel' ~tam beschre"ibt die Funktion dieses Ortes bei 
Dante in "Pa3rOBOp o,!laHTe': Moskau,1967, 76. Es handelt sich 
um folgende OriginalsteIle: HEd eJ1i a me: 'Tutti saran serrati/ 
Ouando di Josafat qui tornerannolCoi corpi ehe 1a su hanno 1as-
ciati. 'N Inf. X, 10-12. 
120 Cf. "He OTToro Jlb, yl1,llFi OT JlerKOCTI1 npOKJIFlTo!1": "HaK 
6YATO HeT e~e Tal1HCTBeHHoA Morl1n~,/rAe, AeHb 11 H04b, CKJIOHFlCb, 
B lItap~ 11 XOJlo,lla, I,QOJllltHa FI Olltl1,llaTb nOCne,llHerO Cy~a." 
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Die Grenzen dieses Traumes von "MOJlO,llOCTb HaWa" werden jedoch 
von Tei 1 11 und lli überschritten. Seide Teile bringen in die 
Vergegenwärtigung des Poems lyrische und historische Gegenwart ein. 
"Das Epos ohne Held ist das Epos von der memoria. wird aber 
selbst 2um Ort des Erinnerns. dem nicht nur die wieder auf-
gerufenen Schichten (das Jahr 1913 in seiner epochalen Fülle 
als literarisches. persönliches. gesellschaftliches und po-
litisches Leben aus der Sicht des Jahres 1940) eingeschrieben 
sind. sondern auch die literarischen Zeichen einer konkreten 
Phase russischer Dichtung: Zitate". (Lachmann 1984a:509.) 
Den Standpunkt des lyrischen Ich, den es gegenüber der Vergangen-
heit und Zukunft in Teil 1 einnimmt, machen Teil 11 und 111 von 
der lyrischen wie von der historischen Ebene verständlich. Der 
Standpunkt äußert sich im 1. Teil in der Erwartung der Vergeltung, die in 
Teil 111 als eingetroffen geschildert wird."11 qbR Oqepe,llb 
HcnypaTbCH,/OTwaTHYTbCR, oTnpRHYTb, C,IIaTbcR/11 SaMaJIHBaTb ,IIaBHHH 
rpex? .. /RcHO Bce./He KO MHe, TaK K KOMY lIte!" (1,1,43-47.) 
Seine Perspektive ermöglicht dem lyrischen Ich den Oberblick: 
"113 rO.L\a COPOKOBOPO,/KaK C 6awHH, Ha Bce rJlRlIty".(BcTynJleHl1e, 
1-2.) Ermöglicht wird die Perspektive durch den mittels einer 
Ortsbestimmung zum Ausdruck gebrachten zeitlichen Vorsprung. 
111.4. Die Methode der Vergegenwärtigung: "naMRTb" 
Von seinem zeitlichen Vorsprung aus bemächtigt sich das 
lyrische Ich mittels "naMRTb" vergangener Zeitschichten. 
"naMRTb" gehört zu den wichtigen Anordnern von Sinn in den 
Gedichten aller Perioden bei Achmatova. Das lyrische Ich be-
trachtet die Tätigkeit des IsanoMHHTb" als ihm von Gott ge-
stell te Aufgabe. l2l "naMRTb" ist ein Mittel, den Tod zu über-
winden.122 Sie ist der Ort, an dem Worte und Ereignisse erhal-
121 Cf. "R JlI06HMOrO Hl1r~e He BCTpeTI1J1a": "R aaBeT TBoti, rOC-
nO,llH, HCnOJlHHJla,/11 Ha aoa TaoH PaA0CTHO OTBeTI1J1a,/Ha TBoeH 
aeMJle R ace 3anOMHI1J1a". (1914) 
122 Cf. "YMHPaR TOMJlIOCb 0 6eCCMepTbl1": "TOJlbKO nB.MßTb Bb! 
MHe oCTaBbTe". (1912) 
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ten bleiben.123 Auf "naMFlTb" bezieht sich "paac1I1pafl MoA CTapblA ... 
apxHB ... "("Ma nHCbMa K H."I Dem schließt sich als Zitat Vers 
85 von Teil 11 an:"Bec nonYTan B YKJI8.,[\Ke pblTbCfl ... " Ein direk-
ter Vergleich von "naMflTb" mit "YKJIa,JJ;Ka" findet sich im Gedicht 
"M B naMflTH, CJIOBHO B yaopHoA YKJI8.,[\Ke"("JlYHa B aeHHTe"4 1944.1 
"YKJI8.,[\Ka" ist ein neutraleres, jedoch analog!!s Bi ld für "na-
MflTb" als "COKpOBH.e".124 Es ist daher ein Aufräumen in der Er-
innerung, welches im Poem geschieht. Die Erinnerung umfaßt nicht 
nur Ereignisse, sondern fungiert auch als eine Art "Gedächtnis-
speicher der Ku1tur".125 Das lyrische Ich bittet seine Muse, 
ihm die Gabe der Erinnerung zur Aufbewahrung ihrer Worte zu 
verleihen.126 Es gehören so jeweils zwei Dinge zum Dichten, 
die Ereignisse oder die Worte der Muse und "naMflTb" des lyri-
schen Ich, um sie gegenwärtig machen zu können. Die erstge-
nannte Komponente wird fUr das lyrische Ich zu "BocnoMHHaHbe". 
"naMflTb" verleiht dem Unsterblichkeit und ermöglicht, es bei 
Wunsch und Bedarf wieder zu beleben. 127 Trotzdem ist die 
alleinige Existenzform in "naMflTb", im Vergleich zu lyrischer 
Realität, eine Einschränkung. 128 Der Kategorie "naMflTb" kön-
nen Gegenstände, Ereignisse und Gedichte gewidmet werden, die 
123 Cf. "8nl1qeCKl1e MOTI1BbI" I: "OHa CJIOBa QY.r:\eCHble BJIOlKI1JIa/ 
B COKPOBH.HIt~Y. naMfiTI1 MoeA" (19131.- "npowJlo nflTb JleT - 11 aa-
JIeQI1JIa paHbI": 'Ho lKl1BbI HaBcer.r:\a /B COKPOBI1.HI1~e naMflTH Hapo.r:\HoA/ 
BoAHOA I1cneneJIeHHble rO.r:\a" (19501. - "nOsMa 6es repofl", "TpeTbe 
11 nOcJIe,JJ;Hee":"M aanOMHI1T Kpe.eHcKI1A BeQep". 
124 Cf. "MapTOBCKa.FI 8J1erl1fl": "npOWJIOrO.r:\HI1X COKPOBIt. MOl1x/MHe 
H8.,[\OJI ro, K HeCQaCTl1lo. XBaTI1T. /3Haewb caM, nOJIOBI1Hbl l1a Hl1x/3J1afi 
naMflTb HI1KaK He I1CTpaTI1T" 09601.- "CnoKoeH XO.r:\ npocTblx CypOBblX 
.r:\HeA":"B COKPOBI1.HI1~e naMflTI1 MoeA/TBOI1 CJIOBa, YJIbl6KI1 11 ABl1lKeHbfi" 
(1914) 
125 Cf. hierzu I I ,86-90. - Cf. zum Begri ff des Gedächtni s-
speichers von Kultur:Lachmann 1983:82. 
126 Cf. "8nl111eCKl1e MOTI1BbI" I:" 'CKalKH, CKalKl1, aaQeM yraCJIa 
naMFiTb/M, TaK TOOITe/lbHO JlaCKa.FI CJlyx, /Tbl OTHfiJla 6J1alKeHCTBO nOB-
TopeHHfl? .• '" (1913) 
127 Cf. "KaK 6eJlblA KaMeHb B rJly6HHe KOJlOAl.\a": "JlelKHT BO 
MHe O)J;HO BOCnOMI1HaHbe.//4T06 BeQHO lKl1J111 )J;I1BHble neQanl1,/TbI 
npeBpa.eH B Moe BOCnOMI1HaHbe,"(I916) 
128 Cf. "Oe profundis ... Moe nOKOJleHl1e":"ToJlbKO naMßTb 0 
MepTBblx noeT" (1944), 
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damit zu Symbolen für "naMRTb" werden.129 Das Erlöschen der 
"naMRTb" ist der Vernichtung von Wirklichkeit analog.130 
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"naMRTb" verschafft damit Oberlebensmöglichkeit. 131 Sie ist 
unbestechlich und kann das Leben zur Qual machen. 132 Es kann 
daher für das Weiterleben notwendig werden, sie auszulöschen.133 
Für das lyrische Ich kann Vergessen wertvoller als das Leben 
selbst werden. 134 Umgekehrt kann die Furcht, "naMRTb" zu ver-
lieren, alle übrigen Kngste übertreffen. 135 "naMRTb" ist eine 
lyrische Seinsform aller möglichen Inhalte aus der biographischen 
und literarischen Ebene. Sie kann für das lyrische Ich Glück 
und Strafe, Erweiterung, Verlängerung und Minderung von Leben 
bedeuten. Vor allen Dingen dient sie zur Oberwindung von Raum-
und Zeitgrenzen zwischen lyrischen Einheiten. Sie ist Vergegen-
wärtiger. 136 Das lyrische Ich des Poems überreicht der lyrischen 
129 Cf."naMRTb 19 H~nR 1914".- "BeeT BeTep ne6e,llHHHA": 
"Ho Ha naMRTb MHe no,nCHelKHHK/nO,ll COCHOO npHKpenHn." (1918) -
"Cinque" 4:"YTO Te6e Ha naMRTb OCTaBHTb,/TeHb MO~? Ha lITO re6e 
TeHb?" (1946).- " ... H Ha cTyneHbKH BCTpeTHTb":"Ax! KTO TO B3Rn 
Ha naMflTb/MoA 6eJlhlA 6aWMallOK." 1 1913) 
130 Cf. "naMRTb 0 COnHl.\e B cepAl.\e cna6eeT./YTo 3To?-TbMa?" 
(1911).- "M3 naMRTH TBoeA R BHHY BTOT AeHb" (1915). 
131 Cf. "Sm1l1eCKWe MOTWBbI" II I: "M ecnH TPYAHHA nYT b MHe 
npe,llCTowT;/BoT nerKW rpY3, KOTOPblH MHe no,n cHny/C c060~ B3RTb, 
4T06 B CTapOCTW, B 60Jle3HW,/BblTb MOlKeT B Hw~eTe - npHnOMHHaTb/ 
3aRaT HeHCTOBblA~ H nOJlHOTY/~YW8BHblX CHR, H npeneCTb MwnoA 
lKH3HH." (1914-10) 
132 Cf. "B8lK8l.\K": "TaM CTporaR naMRTb, TaRaR cKynaR Tenepb" 
(1921) . - "H KorAa APyr ,llpyra npOKnWHaJlI1" : "M lITO naMRTb RpocTHaR 
MYllHT,/nblTKa cHnbHblx-orHeHHblA He,llyrf-" (1909). 
133 Cf. "PeKBweM" 7 "npHroBop": "HaAo naMRTb AO KOHl.\a y6WTb / 
Ha,llo, 4T06 ,llywa OKaMBHeJla,/HaAo CHOBa HaYlll1TbCR lKI1Tb,-" 119391. 
134 Cf. "3anJlaKaHHaR oceHb, KaK B,llOBa": "3a6BeHbe 60nH W 
3a6BeHbe Her-/3a BTO lKl13HH oTAaTb He Mano." (1921) 
135 Cf. "PeKBHBM", "3n\1nor" 2: "3aTeM, lITO H B CMepT\1 6naJKBHHotl 
6orocb/3a6~Tb rpOM~XaHI1B lIepH~X MapYCb./3a6~Tb, KaK nOCTblRaR 
xJlonana ABepb/H Bblna cTapyxa, KaK paHeH~A 3Bepb." (1940) 
136 Cf. "noABan naMRTH": "He lIaeTO R y naMRTH B rOCTRX. / ... / 
KorAa cnycK~cb C $OHapeM B nOABan./ ... /4a,!lWT ~oHapb, BepHYTbCR 
He Mory,/A 3Haro, 4TO I1AY TYAa, K Bpary./ ... /TeMHO \1 T\1XO. Motl 
OKOHlieH npa3AHI1Kl/ ... /R ono3Aana. SKai! 6e,na!/HeJlb3R MHe nOKa3aTbCR 
HI1KYAa/ ... /H KOT MRYKHYJI. Hy, H,lleM AOMOtll/Ho rAe MoA AOM 11 rAe 
paccy,llOK MoA?" (1940) 
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HeIdin etwas zur Erinnerung:"Ta, erG MIlHOBaBWaR 4awai/R ee Te6e 
HaRBY ,/EcJlI1 x04eWb, OT.llaM Ha naMRTb." (BTopoe nOCBRlI\eHl1e, 19-21.) 
Etwas im Zustand des Dichtens, "CHI1TbCR", mittels "naMRTb" Ver-
gegenwärtigtes und in die Perspektive des Poems mit Hilfe eines hier 
als Symbol für den Inhalt des Oberreichten gebrauchten Metonyms 
für den wie Gift brennenden Wein Gebrachtes wird einem zentralen 
Inhalt des Vergegenwärtigten, der lyrischen HeIdin, zur Vergegen-
wärtigung übergeben. Es entstehen dadurch kompl izierte Erinnerungs-
verhältnisse. Die mittels der Erinnerung ins Leben gerufene lyri-
sche HeIdin baut auf der historischen Gestalt der Schauspielerin 
O. rJle60Ba-Cy,neAKIlHa auf. Nach Achmatovas Aussage waren es 
"OJlbrl1HbI Bell\l1", die das Poem entstehen I ieBen, also Erinnerungen. 137 
"Ha nl1CbMa K H" knüpft die Verbindung der lyrischen HeIdin zu 
einer weiteren historischen Gestalt, C.H.AH.llPOHHIlKOBa, deren 
Salon einen Sammelpunkt für das Petersburger Künstlermilieu bil-
dete.138 Sie verkörpert den historischen Aspekt der hellen, freund-
lichen Seite der lyrischen HeIdin des Poems, der im Poem selbst 
jedoch nicht zum Tragen kommt. Die der Schauspielerin gewidmeten 
Gedichte zeigen schon früh nicht nur die Nähe oder Identität 
des lyrischen Ich mit der lyrischen HeIdin der Gedichte, sondern 
auch ein gebrochenes Verhältnis der lyrischen HeIdin zu "naMRTb": 
"4TO Tbl BI1.llI1Wb, TYCKJlO Ha CTeHY CMOTpR,//HJlb Toro Tbl BI1.llI1Wb 
Y CBOI1X KOJleH,/RTo ,nJlR 6eJloA CMepTIl TBOA nOKI1HYJI nJleH?139//HeT , 
fI BlllitY cTeHY TOJlbKO - 11 Ha HeA/OTCBeTbi He6eCHblX raCHYlI\l1X orHeA." 
(rOJlOC naMRTl1, 1913.) Dieses Gedicht enthält nicht nur die Weigerung 
137 
Cf. A. AXMaToBa, 0 nYWKI1He, CTaTbl1 11 aaMeTKI1," (JIeHI1Hrpa.n, 
1977), 314. 
138 "Tor,na flHanl1CaJIa CTI1XOTBOPHbiA OTPblBOH 'Tbl B POCCI1IO 
npl1WJla HI10THy,na' B CBflall C CTI1XOTBOpeHlleM 'COBpeMeHHI1Ua'." 
Das AH,nPOHHI1KOBa gewidmete Gedicht wird unter dem Titel "TeHb" 
(1940) geführt. Mandel 'harn widmete ihr ein Gedicht mit ihrem 
Kosenamen "COJlOMI1HXa" als Titel (1916). Childers/Crone 1984: 
56 sprechen VOn:"the overlapping of Ol'ga with Salomeja Andron-
nikova". Es besteht eine Beziehung zwischen dem Poem und Mandel '-
~tams Gedicht:"Solominka also has the mise-en-scene and ethos of 
the 1atter: a woman's bedroom over1ooking water, a woman who, 
like Ligeia of Edgar A1lan Poe, is at times dead or dying; the 
mirrors, satin and the profound air of foreboding i11 are pro-
minent motifs in the Poema." Ib:64. 
139 Die bei den letzten Verse sind dem 2. Kapitel des 1, Teils 
als Epigraph vorangestellt, 
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der 1 y r i sc he n Hel d in, si c h zu er i n n ern, es b r i n g tau c h das über 
ihr schwebende Verhängnis mit dem Bild der erlöschenden Himmels-
lichter zum Ausdruck. Das über die lyrische Heldin hereingebrochene 
Unglück ist Gegenstand eines Gedichtes von 1921. 140 Das Unglück 
der SChauspielerin bestand in der Emigration. Achmatova lehnte 
die Emigration als lösung der auftretenden Probleme ab. Ihr 
lyrisches Ich bringt gegenüber der Emigration Abscheu zum Ausdruck: 
"MHe ronoc 6blJl. OH 3Ba1l YTewHo/OH rOBOpHJI: 'I1AH croAa ,I ... ' IIPYKaMH fl 
3aMKHYJla cnyx,/4T06 3TO~ peQbfO HeAocTo~Ho~/He oCRBepHHncfl CRop6-
Hblti AYX."("KorAa B TOCRe caMoy6HtlcTBa" I917.) Die Schauspielerin 
wollte Achmatova 1921 zur Emigration überreden. In Anbetracht 
dessen, daß die historische Gestalt der Schauspielerin hinter 
der lyrischen HeIdin des Poems ein Typ der Frau ist, dem Ach-
matova und viele ihrer Zeitgenossinnen vor dem ersten Weltkrieg 
angehörten, die lyrische HeIdin einem früheren lyrischen Ich 
der Dichterin eng verbunden ist und im Poem den Doppelgängerpart 
des lyrischen Ich des Poems spielt, muß die überreichung der 
in der Perspektive des Poems vergegenwärtigten Jugend an die 
lyrische HeIdin als ein Versuch des lyrischen Ich gedeutet 
werden, seinen neuen Standpunkt auf die Vergangenheit zu über-
tragen, d.h. eine Vereinigung mit seiner Doppelgängerin zu 
erreichen. Dieser Versuch des lyrischen Ich des Poems, die 
Absorptionsrichtung, die im Poem zunächst zu bestehen scheint, 
daß es selbst nämlich von der Vergangenheit verschluckt zu 
werden droht, umzukehren, ist die Absorbierung der lyrischen 
Heldin in sich und geschieht ausdrücklich außerhalb des Traumes: 
"HaflBY". Die Oberreichung des Kelches ist daher nicht durch 
"naMflTb" evozierte Vergangenheit, sondern lyrische Gegenwart 
des Poems. Nichtsdestoweniger symbolisiert die Geste die Assi-
milierung der wiederbelebten Vergangenheit an die Gegenwart. 
140 
Cf. "npOpOIlHWb, f'OPbKaR, H PYRH YPoHHJla,IITo MepTBOMY 
AH CAa~OCTH~ YKop"/MAH XHB~M npo~aeWb 6Aaf'OCRAOHHo/TBoe H3He-
MoxeHbe H n030p?' (1921) 
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Die Assimilierung geschieht über das Bindeglied der in "naMRTb" 
angeordneten Inhalte zu einem Zweck, den die Vergangenheit gar 
nicht erfüllen kann:"Ha naMRTb". Dies belegt, daß die Ver-
gangenhei t vom lyri schen Ich des Poems absorbiert werden muß, um 
als Erinnerung existieren zu können. 
Vers 22 und 23 der zweiten Widmung legen über ein Vergleichs-
verhältnis nahe, was unter der Oberreichung des Kelches "Ha 
naMRTb" genauer verstanden werden kann:"C.noBHO B rmme 
411CToe n.naMR/I1.nb no,&cHelKHI1K B MOrl1.nbHOM PBY." "naMRTb" und 
"nJIaMR" sind durch den Vergleich, den Reim und ihre Stellung 
am Versende aufeinander bezogen. In "Wl1nOBHI1K UBeTeT" 10 
werden beide durch eine appositionelle Bezugnahme gleichge-
se tz t: "CIO,&a npl1HeCJIa R 6JIalKeHHYIO naMRTb/nOCJIe,&HeA HeBCTpe411 
C T060A-/XoJIO,&Hoe, 411cToe, JIerKOe nJIaMR/no6e.I:\bl MoeA Ha.I:\ CY,&b-
6oA." Die Obereinstimmung des Attributs "4I1CToe" unterstreicht, 
daß es sich in beiden Fällen um dieselbe Flamme handeln muß. 
In einem Gedicht von 1914 wird die Identität von "naMRTb" und 
"n.naMR" von einem Vergleichsmittel vorausgesetzt:"TRlKe.na Tb! 
JII060BHBiI naMRTbl/MHe B ,&b!MY TBOeM neTb 11 ropeTb". Das Motiv 
des Feuers verbindet Achmatova mit Dante und Vergil. Es steht 
in enger Beziehung zur' Kategorie der "noBTOpeHI1R". (Cf.MeAJIax/ 
TonopoB 1972:55 sq.) Das Vergleichsmittel "nJIaMR" für die Ober-
reichung von "4awa" assoziiert die Flamme an den wie Gift 
brennenden Wein, insofern auch sie für poetische Inspiration 
steht. Im Gegensatz zum Wein ist sie jedoch keine giftige 
Flamme, sondern "4I1cToe". Die Oberreichung des Kelches geschieht 
also außerhalb des Einzugsfeldes des Symbols für das Poem:"11 
BI1HO, KaK OTpaBa, ueT". Damit koinzidiert die Oberreichung 
des Kelches "HBilBY". Die Assimilierung der Vergangenheit an 
das lyrische Ich vollzieht sich deshalb außerhalb der Perspektive 
des Poems und wird offensichtlich als positive Lösung einer 
Spannung aufgefaßt. Das zweite Vergleichsmittel für die Ober-
reichung des Kelches, "nO,&CHelKHI1K", wächst in einem anderen 
Kontext ebenfalls "Ha naMRTb".141 Sein Ort im Poem ist als 
141 "TRlKeJIa Tb! .nIOClOBHBiI naMRTb! /MHe B ,&b!MY TBoeM neTb 11 
ropeTb". (914) 
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Friedhof der letzte Ruheort, wo die Gegensätze des Lebens ihre 
Bedeutung verlieren. 
Die Hinterlassung eines mit Inhalt gefüllten Gegenstandes 
durch das lyrische Ich wiederholt sich zum Ende von Teil I. 
"8TO R -TBOR CTapaR COBeCTb- /Pa3blCKana cOlKlKeHHYIO nOBeCTb/11 Ha 
KpaH nO~OKOHHI1Ka/B .QOMe nOKOHHI1Ka/ OOJIOlKI1JIa- /11 Ha Llbln04Kax YWJIa ... " 
(1,4,446-451.) Bis in die einzelnen Elemente verhält sich diese 
Aktion des lyrischen Ich analog zu seiner Aussage in der zweiten 
Widmung. Die anders gewählten Bilder ergeben sich als Folge des 
stattgefundenen und durchlebten Traumes von Teil !. Das lyrische 
Ich spezifiziert mit "CTapaR COBeCTb" den Part, den es in der 
Doppelgängerbeziehung mit der lyrischen HeIdin bereits tradi-
tionell spielt. Die Donna Anna-Rolle wird damit zu einer Rolle 
des Gewissens. "CoBecTb" ist in den vor dem Poem entstandenen 
Gedichten häufig eine Art Doppelgänger des lyrischen Ich. 142 
"COBecTb" hat die Eigenschaft "HeoTcTyneH" mit "IOHOCTb" gemein-
sam. 143 Dadurch scheint bei des miteinand~r verbunden. "CoBeCTb" 
kann in lyrischen Personen verkörpert auftreten.144 Wenn das 
lyrische Ich alles verloren hat, bleibt noch "COBeCTb" Ubrig!45 
Mit diesem Teil identifiziert sich das lyrische Ich des Poems 
gegenüber der lyrischen HeIdin. Es benennt damit seine Rolle 
im Klartext. Der Gegenstand, welcher der mit "MOJIO~OCTb" gefilll ten 
"4awa" in der zweiten Widmung entspricht, ist "COlKlKeHHaR nOBeCTb". 
142 Cf. "O~HI1 rJIR.QRTcR B JIaCKOBble B30Pbl":" A R BCIO HOllb Be~y 
neperoBopbl/C HeYKpOTI1MOA COBeCTbIO cBoeA.//R rOBopro: 'TBoe Hecy 
R 6peMR,/TR~eJIOe, Tb! 3HaeWb, CKOJIbKO neT.' /Ho ~JIR Hee He cy-
mecTsyeT speMR/11 ~JIR Hee npOCTpaHCTBa B Ml1pe HeT." (1936) 
143 Cf. "K)HOCTb": "Tb! HeoTcTyneH. KaK COBeCTb
6
/KaK B03~YX 
Bcer~a co MHoro./3a4eM lKe 30BeWb K oTBeTY?" (194 ) 
144 
Cf. "A! aTO CHOBa Tbl":"fI npe,Ilana Te6fl. 11 3TO nOBTopRTb-/ 
O. eCJII1 6bl Tbl Mor KOr~a-HI16Y.l\b YCTaTb!" (I916) 
145 Cf. "Bce OTHRTO:11 cl1JIa. 11 JII06oBb!/ ... /11 TOJIbKO COBeCTb 
C KaJKA~M AHeM CTpaWHeA/BecHyeTCR: Ben"KOA X04eT AaHI1./3aKpWB 
nl1110" II OTBe4ana eA ••• /Ho 60JIbWe HeT H" cne3, HI1 onpaB~aHI1A." 
(910) 
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die sich auf "coBecTb" reimt. Als anderes Bild fUr den Kelch, der 
In der zweiten Widmung die Jugend enthält und in den Eingangsversen 
von 1,1 den wie Gift brennenden Wein, ist "colloKeHHafl nOBeCTb" 
das Resultat der Giftwirkung, welcher der Wein an der Jugend 
e n t f alt e te, d. h. sie ist die aus der Per s pe k t i ve des Poems be -
arbeitete Jugend. Gleichzeitig ist die Konnotation des in Ta~kent 
verbrannten Dramas "3HYMa SJlI1W", eines "ABOi1HI1K" des Poems, gege-
ben. Unter den zahlreichen Parallelen dieses Dramas ist die wichtigste, 
daß die Heldin ihre Rolle einer Doppelgängerin Uberläßt und dafür 
gestraft wird. "ColKlKeHHafl TeTpaAb" spielt in den Zyklen "Wl1nOBHI1K 
~BeTeT" und "Cinque" eine wichtige Rolle. Im Vorspann zu "WI1-
nOBHI1K ~BeTeT", das den Titel "f13 COlKlKeHHOH TeTpaAI1" trägt, heißt 
es: "npI1BKYC AblMa 11 CTI1XOTBOpeHl1fl,/4TO MoeH Hanl1CaHHblH PYKoi1." 
(1961:) Die gemeinsame Herkunft des Rauches und der Verse setzt ein Feu-
er, "nJJaMfl" , voraus. "ColKlKeHHafl nOBecTb" wel st dami t nicht nur auf 
seinen Doppelgänger, sondern bezeichnet sich selbst mit seinem 
Attribut als ein Produkt ganz allgemein poetischer Inspiration. 
Ihr Bild, das Verbrennen von Versen, ist gleichzeitig ihre Ent-
stehung:"Akhmatova's sacrifice is the burning of her poetry to 
preserve ist."(Satin 1977:172.) Dem entspricht die biographische 
Tatsache, daß Achmatova Gedichte häufig von Freunden auswendig 
lernen ließ und die Manuskripte aus SicherheitsgrUnden verbrannte. 
"COlKlKeHHafl nOBeCTb" Ist damit ein Symbol fUr Dichtung,146 das 
zur Erinnerung hinterlassen werden kann:"4TO Te6e Ha naMflTb 
146 Cf. "Wl1nOBHI1K UBeTeT" 6 "COH":"f1 BOT nl1w , KaK npelKAe 
6e3 nOMagoK,/MOI1 CTI1XI1 B COlKlKeHHYIO TeTPMb" (19~6).- "Wl1nOBHI1K 
~seTeT" I:"A BKPYP KOCTpa CBflllleHHeHWl1e seCHbI/YlKe seJlI1 HaAPpo6-
HblH xopoBo,q"(I96Il.- Die Verse, die sich im Zyklus um dieses 
Symbol gruppieren, werden so charakterisiert:"'Shipovnik 
tsvetet' is an artistic intermingling of the poet's most 
significant themes of her late poetry - the themes of poetry 
and the immortality of art, love, separation and fidelity, and 
an ominous and persistent Fate." Satin 1977:83. Der Zyklus hat 
zwei Hauptideen: "The first is the conception of the simulta-
neous existence of two lives - one, which the poet lives, and the 
other which she was really precluded from experiencing ... Se-
condly, each of the four key motifs discussed carries a variety 
of semantic associations, but all are linked with what stands 
as the major theme of this cycle - poetry." Ib:141. 
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OCTaBI1Tb, I . .. /nOCBSIlI\eHbe COUeHHOr! .l\paMbI, lOT KOTOPOt! 11 nen.na HeT, I 
ItlJHI BblWe.l\WI1f.! B,l1pyr 113 paMbl/HoBOrO,l1HI1r! CTpaWHblH nOpTpeT?" ("Ci nque" 
4, 1946.) Das lyrische Ich des Poems wählt das Symbol für die 
Dichtung aus, um es zu hinterlassen. Diesem Symbol ist die Dy-
namik von Tod und Wiedergeburt, des Phönix aus der Asche, imma-
nent. Dies ermögl icht die Entstehung von Versen auch aufgrund der bren-
nenden Giftwirkung des Weines. "COlKlKeHHaR nOBecTb" wi rd "B .l\oMe no-
KOHHI1Ka" (1,4,449) hinterlegt. Den umgekehrten Vorgang schildert 
ein Gedicht von 1956:"8 TOT HaBCer.l\a onYCToweHHblH ,lJ.OM,/OTKY,lJ.a 
YHeCJlaCb CTHXOB COJKJlteHHblX CTM." ("lUl1nOBHI1K L(BeTeT" 8.) Ged i ch te 
können damit in einem Haus ein- und ausgehen. 
"COlKlKeHHaR nOBecTb" enthält als Voraussetzung ihrer Existenz 
das Vergleichsmittel der Oberreichung der "lIawa" "Ha naMIITb": 
"nJlaMR". Wie das zweite Vergleichsmittel dafür, "noJJ,cHelKHHK", 
wird sie an einem Ort, der durch einen unbestimmten Toten cha-
rakterisiert ist, abgelegt. Dies vollzieht das lyrische Ich als 
ein integrativer Bestandteil der Persönlichkeit, die es zusammen 
mit der lyrischen HeIdin bildet, wobei es als der Teil auftritt, 
der die Oberhand behalten hat. Seine Geste ist, weitergehend 
als in der zweiten Widmung, eine Handlung der Versöhnung mit der 
Vergangenheit. Durch seine Identifikation mit "coBecTb" und 
das Resultat seiner Tätigkeit der Vergegenwärtigung mittels 
"naMRTb", begibt sich das lyrische Ich in einen schroffen Gegen-
satz zu einer Gestalt der Maskeradengesellschaft, die in 1,1,50-
53 als "BJla,!\blKa MpaKa" und in 11, 37-42 als Cagl iostro auftritt: 
"He oT611TbCR OT PYXJ\SI,!\11 necTpof.!./STO CTapbJti lIY,!\I1T KaJil.'IOCTpO-/CaM 
113RII\Hetiwl1A caTaHa,/KTo Ha,!\ MepTBblM co MHOH He nJlalleT,/KTO He 
3HaeT, 4TO COBeCTb 3Halll1T/Itl 3a1let./ CYlI\eCTByeT OHa." Es handel t 
sich bei dieser Gestalt um etwas Schlimmeres als um einen Sünder, 
nämlich um einen Rebellen gegen die göttliche Ordnung im Sinne 
des Don Juan von Mol1ere oder des Don Giovanni aus Da Pontes li-
bretto, so wie ihn die literarische Reflexion LT.A. Hoffmanns versteht. 
Im Poem qualifiziert sich die Gestalt "Bna,!\b1Ka MpaKa/KaJlI1OCTPO" 
als ein solcher Typus durch die Abwesenheit von "coBecTb" und 
InaMRTb" in seiner Persönlichkeit. Seine Ablehnung bringt das 
lyrische Ich ausdrUcklieh in einer Variante zu 11,39-42 zum 
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Ausdruck:"3a MO~ K HeMY HeR~60Bb". Hinter der Doppelgestalt 
verbergen sich sowohl Kuzmin als historische Persönlichkeit 
als auch sein 1 iterarischer Held Cagliostro aus der Novelle: 
"4Y,I(eCHBJI lKI13Hb ~ocl1tl>a BaRb3aMO rpatl>a KaRI10CTpO" von 1916. 
TI1MeHtlI1K/TonopOB/UI1BbflH sehen in den Versen 37-42 von Teil 
11 eine ausdrUckliche Polemik mit Kuzmins Werk "~opeRb pa3611BaeT 
Re,l("."AeCflTbiA Y,I(ap":"Ho fl I1CKaR Be,l(b He BOCnOMI1HaHI1H,/KoTOpblX 
TllIaTeJlbHO 11 1136eraR ••• " (Cf. id:1978:278, n. 44 et 265.) 
111.5. Der Aufbewahrungsort des Resultates von "naMflTb", 
"MOJlO,l(OCTb", "11 BI1HO, KaK OTpaBa, lKlKeT":",I(OM" 
"COlKlKeHHBJI nOBecTb" verbleibt "Ha KpaH nO,l(OKOHHI1Ka/B ,l(OMe 
nOKOHHI1Ka". Unter den Gleichsetzungen mit "CTI1XI1" fUhrt "TaHHblH 
PeMeCRa" 8 "npo CTI1XI1" auf:"3TO -TenRblH nO~OKOHHI1K/nO,l( tlepHl1rOBC-
KoA JlYHoA". "COlKlKeHHBJI nOBecTb" liegt damit auf einem Gegenstand, 
der als bereits vorhandene Verse in "~OM" verstanden werden kann. 
Diesen Versen werden damit weitere angefUgt. 
"AOM" ist ein in den Gedichten häufig verwendeter Raum, in 
welchem das lyrische Ich oder andere lyrisChe Personen agieren 
und leben, sich jedoch nicht notwendig auch zu Hause fUhlen.147 
In diesem Raum bewahrt sich Vergangenheit auf allen Ebenen. 148 
Er kann wie eine Person das lyrische Ich verfolgen.149 Ein Doppel-
gänger führt das lyrische Ich zu einem Haus der Vergangenheit. 1SO 
147 Cf. "Wl1nOBHI1K L\BeTeT" 10: "lKI1BY, KaK B tlYlKOM, MHe npl1-
CHI1BWeMCfl ,l(oMe,/rAe MOlKeT 6b1Tb, fl YMepJla,/r~e cTpaHHoe tlTO-TO 
B BetiepHeA I1CToMe/XpaHflT ARfl ce6fl 3epKaRa." (195?) - "3a TO, 
4TO fl rpex npOCJlaBJl1IJla,/OTcTynHI1Ka lKa,l(HO XBaRfl,/R C He6a H04Horo 
ynaRa/ ... /11 BCTaRa. 11 K AOMY 4YlKOMY /nowJla npl1TBOpl1J1aC b cBoeA," 
(1914). 
148 Cf. "npl1WJlI1 11 CKa3aRl1: 'YMep TBOH 6paT''':"R npoWRoe B ~oMe 
MoeM 6epery,/Ha~ npelKHI1M TaAHO KOR,I(YR." (1910) 
149 Cf. "MoA 6b1BW~C ,l(OM ellIe CJle,l(I1R 3a MHO~/npl1ll1ypeHHblM, He-
6RarOCKJlOHHblM OKOM". "CeBepHbie 3Jle rl1l1 " , "BTopafl" (1943) . 
150 Cf. "nY'I'eM scen aeMJlI1" 3" (1940). 
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"MOJlO,I:\OCTb", "11 BI1HO, KaK OTpaBa, Ji(lKeT":",I:\OM" 
In diesen Raum lädt das lyrische Ich Gäste.151 Die Reaktionen 
von ",I:\OM" und lyrischem Ich entsprechen einander!52 "aOM" 
kann der Raum eines lyrischen Adressaten sein.153 Dort spukt es!54 
Das Haus des lyrischen Ich kann verwünscht sein!55 Im Poem 
heißt es im Abschnitt über die lyrischen Helden Bloks und Blok 
selbst:"OH .n11 BCTpeTI1.nCR C KOMaH,I:\OpOM,/B TOT np06paBWI1Cb npo-
KJlIlTbiA ,I:\OM!" (1,2,279/80.) Die Reminiszenz zu "WS[,11 HOMaH,I:\Opa": 
"B ,I:\OM BCTynaeT HOMaH,IlOp ..• " ist dabei sehr deutlich. Im Unter-
schied zu Sloks Gedicht scheint sich der Komtur jedoch im Haus 
aufzuhalten, und der lyrische Held dringt von außen in dieses 
Haus ein. "TOT ... npoK.nRTblA .n;OM" ist ein Raum, in welchem man 
mit einem Verhängnis zusammentrifft. Mit dem Demonstrativpronomen 
"TOT" bringt das lyrische Ich zum Ausdruck, daß es sich um ein 
ihm bereits bekanntes Haus handeln muß. Gedichte darüber belegen, 
daß das lyrische Ich dieses Haus nicht nur aus Bloks lyrischer 
Welt, sondern auch aus seiner eigenen Biographie kennt. Ein Ge-
dicht von 1921 schildert ein Haus dieser Art, in dem wie in Bloks 
Gedicht schwere Schritte zu hören sind: 
"B TOM ,IlOMe 6b1J1o 04eHb CTpaWHO lltI1Tb,/ .•. /He YMeHbWa.nO aTO 
4YBCTBO cTpaxa./ .•• /B TO BpeMR, KaK Mb!, 38MOJl4aB, cTapa.nI1Cb/ 
He BI1,I:\eTb, 4TO TBOPI1TCR. B 383epKa.nbe,/OO,I:\ 4bl1MI1 TRllte.neHHb!MI1 
W8raMI1/CTOHa.n11 TeMHoA JleCTHI1~bl CTyneHl1t/ ... /4TO B aTOM ,I:\OMe 
iKl1.no KpOMe Hac?"("113 CeBepHblx 8.nef'I1A" I.) 
Das Gedicht entstand im Todesjahr Bloks, im Jahr der Hinrichtung Gu-
ml levs, mi t dem Achmatova das dem Gedicht als Vorlage dienende Haus in 
UapCKoe Ce.no bewohnte, und der Emigration zahlreicher freunde und 
151 Cf. "Te6e, AclJP0,I:\I1T8, CJlaf'81O T8He~6/'" !YJlbl6HI1Cb Moeli 
cY,I:\b6e! / " . /BoA.o;11 B MoA TI1Xl1tl ,f(OM." 091 ) 
152 Cf. "Cpaay CTa.nO TI1XO B ,I:\OMe, /3aMepJla R B ,I:\OJl ['oA ,I:\peMe" 
(I91?>. 
153 Cf. "fl 11 nJlaKa.n8 11 KBRJlaCb": "Cep,IlLle TeMHoe 113Maß.nocb/B 
Helltl1J10M ,I:\OMY TBoeM" <I9II l. - "0 Te6e BCnOMI1HSIO R pe,I:\Ko/". / 
KpaCHbiA ,I:\OM TBOA Hapo4HO MI1HYIO" (1913). 
154 Cf. "A B KHl1raX ß nocJ\e,llHIOIO CTpaHI1~y":"I1, f'OBOPßT, B 
O,IJ.HOM 113 Tex ,I:\OMOB/YlIIe KOBPOM 3aKpblT npOKJlRTbiA npo<!lI1Jlb." (1943) 
15S Cf. "U1l1nOBHI1K l.\BeTeT" II: ".llpyr 0 .Llpyre Mbl MOJl4aTb YMeeM. / 
~ 3a6b1J1 Tbl MoA npOKJlRTbiA AOM." (962) 
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Bekannten ins Ausland. In diesem Haus hatte Achmatova immer ein 
Unglück lauern fühlen, "which she later interpreted as a premo-
nition ot Gumilyov's tragic death." (Haight 1976:46.) Aus den an-
geführten Beispielen geht hervor, daß das Haus vom lyrischen Ich 
geträumt werden kann (Cf. n. 147), d.h. als lyrischer Raum vom 
lyrischen Ich geschaffen wird, und daß sich in ihm das "3a3ep-
KaJlbe" , ein lyrischer Akkumulator von Materialien, zu befinden 
scheint. In einem Ende der 4D-iger Jahre entstandenen Gedicht 
drückt sich das lyrische Ich deutlicher über das, was sich in 
dem verwünschten Haus als Drohung schon immer aufhielt, aus: 
".D.oM 6b1J1 npOKJlRT, 11 npOKJlRTO ,l\eJlo./ ... /H rJla3a R nO,l\HRTb 
He nOCMeJla/nepe,l\ CTpaWHOM cY,l\b60~ CBoeM./ ... /Pa3J1Y411J1H C 
e,l\I1HCTBeHHblM CblHOM,/B Ka3eMaTax nblTaJll1 ,l\PY3e~/ ... /Harpa,l\HJlI1 
MeHR HeMOTo~,/ ... /06KOPMI1J1H MeHR KJleBeTo~,/OnOHJlH OTpaBOM 
MeHR./H AO caMoro KpaR ,l\OBe,l\WI1,/n04eMY-TO OCTaBHJlH TaM-/Er-
,l\Y R ropOACKOM cYMacweAweM/nO npl1THXWI1M 6PO,l\I1Tb nJlO~a,l\RM.' 
("Bce YWJlI1 11 HI1KTO He BepHYJlCR".) 
Das Thema des noch nicht klar profilierten Verhängnisses tritt 
in einem weiteren Gedicht des Jahres 1921 auf: "CTpax BO TbMe 
nepe611pafl Be~I1.1JIYHHblM JlY4 HaBOAI1T Ha Tonop". 
Das Haus kann die konkrete Konnotation eines historischen Hauses 
haben, z.B. die des "ilioHTaHHblM .D.OM".156 Dies ist im Poem u.a. an 
zwei Stellen, in der dritten Widmung, Vers 10:"OH KO MHe BO 
,l\BOpell iliOHTaHHblM", und in Teil III, 14/15 gegeben:"H TaKaR 
156 Cf. "Ull1nOBHI1K 1IBeTeT" 8:"H Tbl npl1weJl KO MHe, KaK 6b1 
3Be3,l\OM Be,l\OM,/ ... /B TOT HaBCer,l\a onYCToweHHblM ,l\OM,/OTKY,l\a 
YHeCJlaCb CTI1XOB COlltlKeHHblX cTaR." (1956) - Neben seiner symbO-
lischen Bedeutung bezeichnet das Haus auch iliOHTaHHblM .D.OM, in 
welchem Achmatova 1944 das Manuskript vom Drama "8HYMa 8J1I1W" 
sowie von anderen Versen verbrannte. 
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3Be3,I\a rJIR,I\eJIa/B MOti ell(e He 6poweHHblti ,I\OM,,!57 Der Stern, der 
ins Haus scheint, ist unheilverkündend. 158 Neben der biographi-
schen Konnotation bedeutet ein verlassenes Haus abgeschlossene 
lyrische Vergangenheit. 159 Es kann sich auch um eine vom lyrischen Ich 
verlorene Vergangenheit handeln.160 Der Ablageplatz von "cOlKlKeHHaR 
nOBeCTb" ist ",I\OM nOKotiHI1Ka", aus dem sich das lyrische Ich sofort 
nach Ablage seines Gegenstandes wieder zurückzieht:"ti Ha L{bl-
nOllKax YWJ/a ... " (1,4,451.) Es handelt sich zunächst nicht 
um ein Haus des lyrischen Ich des Poems. Es könnte sich jedoch 
um eines seiner früheren Häuser handeln, in welchem ein Mensch 
starb:"Tl1xl1ti,I\OM MOti nycT VI HenpVlBeTJII1B,/ ... /B HeM KorO-TO Bbl-
HYJII1 113 neTJII1/11 6paHl1JIl1 MepTBoro nOTOM.//M3pe,I\Ka MeJIbKaeT TeHb 
ero."("3,I\eCb Bee TO JIIe, TO lIte, 4TO VI npeJK,I\e" 1912.) Aus diesem 
Haus hinausblickend, sieht das lyrische Ich ein sich draußen 
zusammenbrauendes Unwetter. Mit der Rückkehr in ein solches 
Haus begibt sich das lyrische Ich mit dem Resultat seiner Arbeit 
157 Der Vers bezieht sich konkret auf die Biographie der 
Dichterin:"B 4I-oM, BO BpeMfi ClOM6eJKeK Y MeHR B ~OHTaHHOM .!\OMe 
YlKe HeB03MOlKHO ClblJlO lKl1Tb. H peWtiJIa nepeexaTb K TOMaWe8CKI1M." 
4YKoBcKaR 1980:239. Nach ~OHTaHHbli1 .!\OM zog Achmatova 1918 mit 
ihrem zweiten Ehemann WVlJIeHKo. Nach der Trennung von ihm lebte 
sie 1921 mit ihrer Freundin O. rJIeOOBa-Cy,I\ei1Kl1Ha und A. RYPbe 
dort und ab 1926 bei nYHl1H und seiner Frau. Nach ihrer Rückkehr 
aus Ta~kent 1944 wohnte Achmatova noch bis 1952 in diesem Haus. 
Sie sagte dazu:"R 8CIO ~oHTaHKY o6JKVlJIa". 4YIWBCKaR 1976b:20.-
In einem Gedicht von 1952 heißt es:"OcoCleHHblx npeTeH311i1 He l1MelO/ 
R K 3TOMY Cl1RTeJIbHOMY ,I\OMy,/Ho TaK CJIYQHnOCb 4TO n04Tl1 BCIO 
XVl3Hb/fl npOlKVlJIa no,I\ 3HaMeHVITOM KpOBJIeti/~oHTaHHoro ,I\BOpL{a ... fl 
Hl1ll\ei1/B Hero Bowna 11 HVlllleH BblXOlKY ... " 
158 Cf. "30BY Te6a ,/:\OMOti. / ... /11 npRMo MHe B rJIaaa rJIR,I\I1T/ 
11 CKopoli rl1CleJIIO rp03I1T/OrpOMHaR 3Be3,/:\a". "PeKBl1eM" 5 (1939). 
159 Cf. "MHOrI1M": "11 4a,I1HblMl1 CJIOBaMl1 3a,I1blMl1JIl1/MoH HaBCer,I\a 
onYCTOWeHHb/ti ,I\oM./ ... /TaK R X04Y Tenepb 3aoblTOH 6b1Tb." (1922).-
"OPI1 HenOCb/JlKe n03Mbl":"11 ,!10M, B KOTOPOM He lKl1BeM". (1963) 
160 Cf. "Mop03Hoe COJIHue. C napa,Ila":" ... l1rpatiTe, COJl,I\aTbI, / 
AR MOH ,!10M OTblllly,/ •.• /Ho KTO erD OTO,!lBI1HYJI,/B 4YlKl1e YHec ropO,!la/ 
I1JlI1 Vl3 naMBTI1 8blHyn/Ha8Cer.I\a ,!Iopory TYAa ... //I1, 8V1,!\HO HI1KTO 
He 3HaeT,/4TO 6enoro ,!IOMa HeT." (1914).- Das Jahr 1914 kennzeich-
net eine historische und lyrische Zäsur. 
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in den lyrischen Raum von Vergangenheit vor 1914.161 Ganz allge-
mein kann es als Raum von Vergangenheit verstanden werden, da 
der Adressat von "noKoAHwK" auswechselbar ist. In Fortführung 
der Situation in Sloks "WarH KOMaHAopa" begibt sich das lyrische 
Ich des Poems in Erfüllung seiner Donna Anna-Rolle in das 
Haus, in dem die Vergeltung stattfand, und legt nachträglich 
das Produkt seiner T~tigkeit während der Vergeltung, d.h. seines 
Dichtens, als eigene Antwort auf die Geschehnisse, welche sein 
Doppelgänger, die lyrische HeIdin, nicht imstande war zu geben, 
ab. Dabei scheint es an bereits vorhandene Resultate seines 
Dichtens anzuknüpfen, indem es "COlKlKeHHaR nOBecTb" auf "noAO-
KOHHMK" ablegt. Damit sieht es seine Aufgabe als erfüllt an 
und verläßt das Haus, den lyrischen Ort des lyrischen und 
historischen Dramas der Vergeltung als Folge von Schuld. Der 
Grund für sein Verlassen des Hauses könnte sein, daß das lyri-
sche Ich sein Versäumnis, nämlich seine Rolle einer Doppel-
161 Es handelt sich dabei um eine vom Selbstmord Knjazevs und 
einigen anderen Selbstmorden mitbestimmte Vergangenheit auch auf 
lyrischer Ebene. " ... AXMaTOBa OTKpWBaeT, 4TO caMoy6HAcTBO 
ABBA~aTHAByxneTHero AparYHa-n03Ta BceBonOAa KHR3eBa B 1913 r • 
... nOTOMY CTBnO BB*HWM co6wTHeM ee *H3HH, 4TO HanOMHHBnO Tpa-
rH4eCKoe npOHcweCTBHe, KOTopoe 6wno AnR Hee eme 60nee BB*HWM . 
... STO CBMOy6HAcTBO APyroro BonbHoonpeAenR~merocR - M.A. RHHAe-
6epra B KOH~e 1911 r. nO-BHAHMOMY, MOTHBW BMHW H TaAHoA TpareAHH 
BO MHorHX aXMaTOBCKHX CTHxoTBopeHHRx 1912 r. CBR3aHW C 3THM co-
6wTHeM~THMeH4HK 1984a:69. Den Eindruck, den dieses Ereignis auf 
sie machte, erklärte Achmatova mit PuHins Worten:"TonbKO nepBblA 
n~60BHHK npoH3BoAHT Bne4aTneHHe Ha *eHmHHY) KaK nepBwA y6HTwA Ha 
BoAHe!"Ib:69.- Achmatovas erster Mann, Gumllev, erpreßte sie mit 
4 Selbstmordversuchen, ihn zu heiraten. Cf. Haight 1976:9.- In 
den 30-iger Jahren verhinderte Achmatovas dritter Mann nYHHH 
mit einer Selbstmorddrohung, daß Achmatova von der Hausverwaltung 
ein eigenes Zimmer bekam. Cf. 4YKoBCKaR 19?6b: 162.- Das Thema 
des Selbstmords kommt in den Gedichten der Vorkriegszeit besonders 
häufig zur Sprache. "3Ap,aBCTByA! RerKMA weneCT cnblwHwb" (19131.-
"BycoKHe CBO,[lbl KOCTena: ': "npOCTH MeHR, MBnb4HK BecenblA, /4TO R 
npHHecna Te6e CMepTb" (I913).- "MBnb4HK CKa3Bn MHe: 'KaK 3TO 
60nbHo!"" (1913).- Haight 1976:27 spriCht die Vermutung aus, 
daß hinter der Gestalt des lang erwarteten und bei der Ankunft 
schließlich ertrunkenen"l..\apeBIl4" in "'I caMoro MOpR" die Gestalt 
Knjazevs stünde. 
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gängerin überlassen zu haben, nachgeholt und damit seine Schuld 
abgegolten hat. Die Ablegung von "COJKlKeHHaH nOBeCTb" geschieht 
wie die Oberreichung des Kelches an die lyrische HeIdin außer-
halb der Giftwirkung des Weines, die jedoch an dem jeweils 
Oberreichten oder Hinterlassenen entfaltet wurde. Auch hier 
zum Ende von 1,4 scheint sich wie in der zweiten Widmung eine 
Spannung zu lösen, und eine Integration findet statt, indem 
die auferstandene Donna Anna eine andere ist, als die, die 
an der Schuld Don Juans mitbeteiligt war. Sie gibt in ihrer 
neuen Erscheinungsweise eine angemessene Antwort auf ihre Mit-
schuld. Diese Mitschuld besteht auf historisch-biographischer 
wie auf lyrischer Ebene und wurde bereits an an~erer Stelle 
als Phädraschuld identifiziert. 
Eine weitere Bedeutungsvariante ermöglicht Vers 440, der 
sich vor dem Vers, in dem das lyrische Ich "cOJKJKeHHaH nOBeC'1'b" 
in besagtem Haus hinterläßt, befindet:"CKOJIbKO rl16eJIeA ruJIO 
K n03'1'Y". Damit ist der Typ des Dichters, der in 1,1,104 -
129 charakterisiert wird und unter den sich die einzelnen 
Gestalten subsumieren lassen, gemeint. "AOM nOKoAHI1Ka" kann daher 
auch der Raum seiner lyrischen Welt sein, die das lyrische Ich 
fortgeführt hat und in das es auf "nO,I:\OKOHHI1K" seine Verse legt. 
Es muß dahingestellt bleiben, ob das Haus in dieser Bedeutungsmög-
lichkeit noch die Konnotation des Hauses. in welchem ein Verhäng-
nis lauert, behalten kann, dehn der Typ des Dichters wird in der 
Beschreibung von 1,1 ausdrücklich als unschuldig charakterisiert. Er 
kann daher nicht gut auch Don Juan sein. Mit der Hinterlassung seiner 
Verse nimmt das lyrische Ich dieser Bedeutungsvariante seine Rolle 
als Glied in der Kette der Kulturtradition wahr. Damit hat es 
den archetypischen Fall der Weiterführung des "MI1POBOA n03'1'11-
4eCKI1A TeKcT" geschildert. Gegen die Erfüllung seiner Rolle 
in diesem Text scheint es sich in II,74-5 zu wehren:"He ,I:\apl1, He 
,I:\apl1, He ,I:\apl1 MHe/Al1a,I:\eMY C MepTBoro JI6a. ff Das lyrische Ich 
löscht mit seiner Einfügung in diese Kette seine Phädraschuld 
aus. Die Einfügung yon ",I:\OM nOKoßHI1Ka" in die Schuld-Vergeltung-
Konstellation wird auf dieser Ebene dann wieder möglich, sobald 
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in die Unbestimmtheitsstelle "nOKO~H~K" ein historischer Dichter 
eingesetzt wird. 
Als konkrete historische Menschen bieten sich die Dichter der 
Generation Achmatovas an, z.B. Mandel'stam, der in einem Lager 
umkam, Cvetaeva, die aus Verzweiflung Selbstmord beging, Slok, 
der psychisch krank geworden war, Gumilev, der erschossen wurde 
u.v.a.m. Achmatova war, neben Pasternak, die einzige Oberlebende 
ihrer Dichtergeneration in der Sowjetunion. Das Haus, von welchem 
die Rede ist, wird damit zum kollektiven Raum der lyrischen Welt ihrer Dich-
tergeneration, die in der Tradition der russischen Literatur stand, 
als dessen Sprachrohr und Erbe das lyrische Ich des Poems, ange-
sichts der Traditionsunterbrechung durch die Literatur der Re-
volution, auftritt. In diesem Sinne kann die nicht aufgenommene 
Variante, die wahrscheinlich zwischen 11, 78 und 79 gehört, ver-
standen werden:"3HaIOT Bce, no KaKoMY KpalO/JJYHaT~lIecK~ R c'l'ynalO.I 
11 B KaRoA HanpaBJlRIOCb ,llOM". Durch seinen Traum knüpft das lyri-
sche Ich an der durch ",llOM nORoHHHKa" symbolisierten literari-
schen Tradition an. In den Versen davor weist das lyrische Ich 
alle ~ngste, die wegen seiner als Plagiate mißverständlichen 
Verfahrensweisen als Fortführer der Tradition auftreten könnten, 
von sich:"He 60lOCb HH CMepTH, HH cpaMa,/STO 'l'aHHOnHCb, KpHnTO-
rpaMMa,/3anpell(eHHblA 3TO npHeM." Es bezieht sich dabei direkt 
auf die Spiegelschrift, von der in 11;97-102 die Rede ist. 
An dieses Haus der literarischen Tradition, sowohl der eigenen 
als auch der Literatur Rußlands und des Abendlandes läßt sich 
die Rückkehr des lyrischen Ich nach UapCKoe Ceno, die es als 
",llOMO~" versteht, assoziieren. 
In 111. 1-6 verhält sich das lyrische Ich lärmend in einem 
Haus. das auf der historischen Ebene mit "~OHTaHHblH lOM" identisch 
ist, auf der literarischen Ebene jedoCh den Raum der Literatur-
tradi tion vorstell t, an die das lyrische Ich in Teil III auf folgende Art 
a nk n üp f t: "TaK nOA KpOBJleA ~OHTaHHOrO lOMa,/rAe BeliepHaR 6PO)J.HT 
HCTOMa/C cpOHapeU H CBR3KOH KJliOlIeA, - /R ayKaJJacb C )J.anbHHM 3XOM/HeYMeCT-
HbiM CMYlI(aJI CMeXOM/Henpo6Y,llHYIO COHb Bell(eA". Das lyrische Ich, aus-
gestattet mit Geräten, die ihm das Haus, bzw. die davon symboli-
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sierte Literaturtradition erschließen können, in dem der emotio-
nale Vorzustand des Dichtens, "13eqepHaR l1CTOMa", ebenfalls zu 
finden ist, tritt in Interaktion mit dem dort unter dem Dach des 
Hauses Befindlichen und bringt es durch seine Tätigkeit durchein-
ander. Mit dem Ort im Haus, "no):! KpOBJletl", korrespondiert in 1I, 
126 der Ort, an den das lyrische Ich die Muse zurücktreiben 
möchte, nämlich "Ha PO,!\HOH Qep,!\aK".(II,126.) Dazu heißt es als 
ironische Anmerkung:"MeCTO, r):!e, no npe):\CTaBJleHl1lO Ql1TaTeJletl, 
PO~):\aJOTCfl Bce n08Tl1QeCKl1e np0l13Be,lleHl1fl". Dieser Ort befindet 
sich in Teil !II im Haus der literarischen Tradition. "HCToMa" 
ist der Zustand, der dem Versemachen vorausgeht. 162 "axo" hat 
die Konnotation historisch-biographischer Vergangenheit.163 
Das lyrische Ich tut in diesem Haus etwas Analoges wie Don 
Juan in "Warl1 KOMaH,llOpa", der Donna Anna aus ihren Träumen 
zu wecken sucht. Ein Gedicht der späteren Jahre hat diese 
Umkehrung der Verhältnisse zum Thema. 164 Dieses Haus, in dem 
das lyrische Ich mit der literarischen Tradition interagiert, 
ist von außen bedroht: "H TaRaR 3Be3.D.a rJlfl,lleJla/B MOH etl\e He 
6poweHHhlH ,!lOM".{III,14-15.) Damit ist ein Hinweis auf äußere 
Ereignisse wie Krieg und innenpolitischer Terror gegeben, die 
drohten, die Literaturtradition zu unterbrechen. In diese 
literaturtradition fUgt sich das Poem ein. Es wird in "BcTyn-
JleHl1e" des Zyklus "JlYHaB3eHl1Te" mit einem gänzlich von der 
162 Cf. "TaHHbI PeMeCJla" I "TBoplfecTBo": "Sb/BaeT TaR :RaKaft-TO 
I1CTOMa;/ ... /BAanl1 paCRaT CTl1XalOtI\erO rpoMa".(I936).- "Wl1nOBHI1R 
l\13eTeT" IO: ''rAe CTpaHHoe lfTO-TO B BetfepHeW I1cToMe/XpaHftT ):\Jlft 
ce6ft 3epRaJIa". (957) 
163 Cf. "Gxo";"B npOWJloe ):\aBHo nYTl1 3aKpblTbJ,/ ... /4TO TaM'?- ... / 
... /HJlI1 axo, lfTO eme He Mo~eT/3aMOJllfaTb, XOTR ft TaR npowy ... / 
C aTl1M aXOM npHKJllOtfl1JlOCb TO ~e,/4TO 11 C TeM, 4TO B cep,lll\e fl 
HOWY." (960) 
164 Cf. "R nO~blMalO Tpy6RY-fl Ha3b1BaJO I1Mfl, /MHe OTBelfaeT rOJloc 
- RaRoro Ha CBeTe HeT ... /R rOBOplO: '0 So~e, HeT, HeT, fl COBceM 
He Bep~ ,/4TO 6y~eT TaRaR BCTpelfa B a~Hpe ABYX rOJlocoB.'/H Tb! 
OTBelfaeWb: ~oJlro ~ Tbl nOMHl1Wb CBOIO nOTepm,/R Aaxe B CMepTl1 
YCJlbIWY TBoA, aHreJl MoA, A8JlbHHA 30B.' / ... /noXOJlOAeB or cTpaxa, 
CBoA co6CTBeHHblw CJlblWY CTOH." 
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Außenwelt abgeschnittenen Haus verglichen;"MoH n08Ma,- B He~ 
npOXJlaJ.\HO, IRaK B J.\oMe, r.L\e .L\YWI1CTbI~ MpaK/H OKHa 3anepTbI OT 
3HOfl, Ir.L\e HeT HI1 oJ.\Horo repofl". 
In der Rolle des Komturs als Exponent historischer Ereignisse 
und Akteur der Literaturtradition nähert sich das lyrische Ich 
dem Haus seiner Doppelgängerin in der Verkörperung des Frostes: 
"TBoero fI He BI1.L\eJla MYlKa,/R, K CTeKJlY npI1HI1KaBWafl cTYlKa ... 1 
BOT OH, 60~ KpenocTHblX qaCOB .. /R KpeCTaM0 .L\OMa He Meqy,1 
BblxO.L\I1 KO MHe CMeJlO HaBCTpeqy- IrOpOcKon TBO~ .I\aBHO ['OTOB ... " 
(1,2,345-50.) Die lyrische HeIdin wird vom lyrischen Ich in 
der Rolle der Donna Anna aus PuSkins "RaMeHHbI~ rOCTb", die ihrem 
Mann, dem sie Treue über den Tod hinaus schuldet, untreu wird, 
dargestellt. Das Schicksal dieser Donna Anna ist vorherbestimmt 
und bekannt. Das lyrische Ich fordert seine Ooppelgängerin auf, sich in 
es zu integrieren. Das lyrische Ich spricht die Aufforderung als 
auferstandene Donna Anna aus. Mit seiner Annäherung an das Haus 
der HeIdin tut es dasselbe wie "]I1WHfIfI TeHb" im Ballettlibretto: 
"Bo II-oM KapTI1He OHa 3a1'Jlfl.L\blBaeT B OKHO KOMHaTbI ROJlOM6I1HbI". 
(S 111:164.) "CTYlKa 3arJlflAbIBaeT B OKHO".", als sich die erste 
Eifersuchtsszene zwischen dem Dragoner und der Kolombine abspielt. 
(S 111:163.) Wie in "WarI1 ROMaHAopa" schlagen die Uhren die Stunde 
der Vergeltung. Vor dem Haus wartet im Poem Unheilverkündendes in 
1,1, 131, als die Maskeradengesellschaft in vollem Gange ist: 
"3a OKOWKOM HeBa .L\blMI1TCfI" , die in 1,2,186 mit dem Totenfluß 
Lete gleichgesetzt wird. In 1,1,167 erwartet das lyrische Ich 
Unheil durch das Fenster:"To, qTO BJ.\pyr MeJlbKHYJlO B OKHe.,," 
Das lyrische Ich scheint auf der lyrischen Ebene die Vergeltung 
für die lyrische HeIdin zu sein. Bei dieser Konfrontation schlagen 
die Uhren, die zu Beginn des Poems nicht schlagen wollten:"A 
qaCbI Bce e.e He 6bIDT ... " (1,1,11.) Uhr und Uhrenschlag haben 
in der lyrischen Welt Achmatovas mit Unglück und Tod oder aber 
mit der Annäherung von Versen zu tun. 165 Das lyrische Ich er-
165 
Cf. "YepenKI1"V:"H nI1CaJII1 B nOqTeHHblX ra3eTax, I . . . /YTO 
6blJJa H n03TOM B n03Tax, IHo MO~ npo6HJI TpHHB.L\L\aTbI(;I qac." (KoHeL\ 
40-x - Haq. 50-x 1'1'.).- "CJla6 rOJloc MO~, HO BOJlfl He CJla6eeT,1 
MHe AaJKe Jlerqe CTaJIO 6e3 JlID6BH.I ... Vl 6aweHHblx qaCOB KPI1BaH c~Ka/ 
CMepTeJlbHOH MHe He KaJKeTCfl CTpeJlO~". (1912) 
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wartet von der lyrischen HeIdin eine andere Reaktion als Don 
Juan in Bloks Gedicht zustandebrachte. Er beantwortete die Frage 
des Komturs nicht. Die Integration der lyrischen HeIdin in das 
lyrische Ich soll außerhalb des Hauses stattfinden. Mit dem 
Haus, das die lyrische HeIdin verlassen soll, ist ihr lebens-
raum und ihre Tradition gemeint. Dieses Haus als ihr lebens-
raum wird in 1,2,326-344 beschrieben:",llOM necTphlti KOMe,qbIlHTcKoti 
!PYPbJ". Es handel t sich dabei konkret um das Theater "npl1Ban 
KOMe,ll,l1aHTOB" im Rubinsteinhaus auf dem MapCOBO nOJIe. In diesem 
Haus war der Raum neben der Venedighalle dem Eros gewidmet. Die 
folgenden Verse beschreiben Verhaltensweisen der Damen der Vor-
kriegszeit. Vers 339 sagt aus:"neBtll1X nTI11.\ He CaJKana B KJleTKY". 
In den Gedichten Achmatovas ist der Vogel Gesprächspartner und 
Inkarnation des lyrischen Ich oder wird als Bild für Emotionen 
und Erinnerungen des lyrischen Ich verwendet. 166 Im Abschnitt 
davor, 1,2,306, sagt das lyrische Ich zur HeIdin, bevor es seine 
Doppelgängerbeziehung zu ihm etabliert:"O no,npyra n03ToB". Die 
lyrische HeIdin ist damit ein Typ mit einer literarischen Tradi-
tion, für die das Haus ein Bild ist. Dieses Haus der bestimmten 
literarischen Tradition soll sie verlassen, um sich mit dem 
lyrischen Ich zu konfrontieren. Es existieren damit mehrere 
Häuser literarischer Traditionen. Das der lyrischen HeIdin paßt 
für die Zwecke des lyrischen Ich nicht. Allein das Schlafzimmer 
steht in krassem Gegensatz zu dem Schlafzimmer als Warteort auf 
das verdiente Verhängnis in "Warl1 KOMaH,ll,Opa":"CnanbHIO Tb! y6pana 
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Cf. "YrJIeM HaMeTI1JI Ha JIeBOM 60KY": "4T06 BblnYCTI1Tb nTI1l.\y, 
1.4010 TOCKy,/B nycTblHHYIO HOtlb onRTb.//~JIeTI1T nTI11.\a - MOll TOCKa,/ 
CR,neT Ha BeTKY 11 CTaHeT neTb." (1914) - "BecCMepTHI1K cyx 11 p030B. 
06JIaKa":"O caMOM HelltHOM, 0 BCer,ll,a tly,necHoM/CO MHOIO BOlKbl1 nTI1l.\b1 
rOBopRT. " (1916) - "He npl1CJIan JII1 JIe6e.o.R 3a MHOIO": "rOBOpl1JI, 
4TO nTI1l.\eM npl1JIetly/4epe3 MpaK 11 CMepTb K ero nOKOIO,/npI1KOCHYCb 
KPbUlOM K erD nJletly." (1936) - "R CMepTeJIbHa ,[\JlR Tex, KTO HellteH 
11 IOH./fl nTI11.1a nellaJIl1. fl - raMaJOH." (1910) 
206 III. DIE SCHULD-VERGELTUNG-KONSTELLATION 
KaK 6eCeAKy"f 67 Das lyrische Ich als erstandene Donna Anna kann 
diesen Raum schwerlich als geeignet für sich empfinden. Das 
Schicksal der lyrischen HeIdin ist vorgezeichnet, parallel zum 
Schicksal verschiedener Doppelgänger des lyrischen Ich: 68 
Entsprechend kennzeichnet das lyrische Ich die ganze Nacht: 
"BeAb CeroAHH TaKaR H04b,/KorAa HYlKHO nJIaTHTb no clleTY ... " 
(1,2,295-6.) Die Konfrontation beider lyrischer Gestalten im 
Poem ist die Konfrontation, die das lyrische Ich zu Beginn 
des Poems bis zum Tale Josaphats, von dem es kein Zurück mehr 
zu den Gräbern gibt, aufschieben wollte. Darauf spielt der 
Vers 1,1,61:"CMepTH HeT,-3To BceM H3BeCTHO" an}69 Der Todes-
überwinder ist "naMflTb", denn die Aussage steht in krassem 
Gegensatz zu der historischen Situation. 
Der wesentliche Teil der Schuld-Vergeltung-Konstellation 
spielt damit auf der Ebene des lyrischen Ich, das als Donna 
Anna mitschuldig geworden ist und als erstandene Donna Anna 
eine Antwort darauf gibt. Dies erkennt das lyrische Ich gleich 
167 Dieser Raum ist wie das Schlafzimmer der alten Gräfin mit 
seinen vielen Heiligenbildern und dem Zugang zu ihm über eine 
geheime Wendeltreppe in PuSkins "nHKOBaR n,aMa" charakterisiert: 
"B CTeHax JIeCeHKM CKPblTbl BHTble/ A Ha CTeHax JIaaypHbIX CBflTble, - / 
nOJIYKpaAeHO 3TO Ao6po ... " 1,2,333-5. In Vers 335 wird unter der 
Schaffung der Illusion, daß die lyrische HeIdin diese Einrichtung 
gestohlen habe, darauf hingewiesen, daß diese Einrichtunq aus 
der literarischen Tradition des Goldenen Zeitalters entnommen 
wurde. Das Fortsetzungszeichen ist ein weiterer Hinweis darauf, 
daß der Kontext dieses Verses nur impliziert und nicht ausgeführt 
ist. 
168 Cf. "l1a CeBepHblX 8JIerHi1"I: "0 .n,eCflTblX ro.n,ax": "Ce6e caMoi1 
fl C caMoro Ha4aJJa/To 4bHM-TO CHOM KaaaJIaCb HJIH 6pe.n,OM/ ... /YlKe 
fl 3HaJIa cnHCOK npecTynJIeHHi1,/KoTopble AOJIlKHa fl COBepWHTb./ ... / 
11 aHaJIa H, 4TO aanJIa4Y CTopH~ei1/B T~pbMe, B MOPHJIe, B cYMacwe.n,weM 
.n,oMe,/BeaAe, r.n,e npoCblnaTbCH HaAJIelKHT/TaKHM, KaK H, - HO .n,JIHJIaCb 
nblTKa c4acTbeM." (19551 
169 Der unmittelbare Vers davor': 'R K cMepTH rOToB'" klingt 
wie ein Nachholen der Antwort, die Sloks Don Juan dem komtur 
schuldig blieb. Seine Aussage, daß es keinen Tod gäbe,hält das 
lyrische Ich für neu in der Welt der Dichtung:"Hawe CBfl~eHHoe 
peMecJIo":"Ho ell\e HH O.n,HH He CKaaaJI n03T,/4TO My.n,POCTH HeT, H 
CTapOCTH HeT,/A MOlKeT, H CMepTH HeT." (1944) 
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"MOJlO,nOCTb", "H BHHO, KaK OTpaBa, JKJKeT":".QOM" 
zu Beginn des Poems:"H 1.jbR 01.jepep;b HcnypaTbCfl,/OTwaTHYTbCR, 
oTnpflHYTb, C.QaTbcfl/H 3aMaJIHBaTb AaBHH~ ppex? .. /RCHO Bce:/He 
KO MHe, TaK K KOMY *e!/He AJlR HHX 3Aecb f'OTOBHJlCR Y*HH,/H He HM 
co MHOH no nYTH.,,170 (1,1,43-49.) Die Vergeltung für das 
lyrische Ich besteht in der Gedächtnis- und Integrationsarbeit, 
die es an lyrischer und historischer Vergangenheit bewältigen 
muß. Für die Vergangenheit und als Exponenten der Vergangenheit, 
für die lyrische HeIdin, besteht die Vergeltung darin, diesem 
Verfahren unterworfen zu werden. Die lyrische HeIdin muß 
deshalb aus ihrem literarischen Kontext und ihrer Tradition 
treten, um sich in das lyrische Ich integrieren zu können. Das 
lyrische Ich, das die HeIdin absorbiert hat, begibt sich dann 
mit dem Produkt seiner Arbeit in das Haus, d.h. in die literari-
sche Tradition, die der "n03T MHp03.QaHHfl" etabliert, und fügt 
seine Verse, das Poem, dem hinzu. Das Drama von Schuld und Ver-
geltung spielt,unter Einarbeitung der historischen Ebene, auf 
der lyrischen Ebene. Oie Bewertung der einen literarischen Tra-
dition als Schuld und die der anderen als Vergeltung und Sühne 
entstammt aller Wahrscheinlichkeit nach einer Beurteilung der 
Dichterin aufgrund historischer Ereignisse, für die sie die 
eine Dichtweise als inadäquat, die andere jedoch als angemessen 
erachtete. Angesichts der historischen und kulturellen Zäsuren, 
deren Zeuge Achmatova war, konnte die Erhaltung der Kulturtra-
dition, die sich im Poem als lntertextualität äußert, als Wider-
stand und Oberlebensstrategie erscheinen. 
170 Das Abendessen ist eine Reminiszenz zum Gastmahl, zu dem 
Don Giovanni das Standbild des Komturs lud. 
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Unter Einbezug aller verfügbaren, als wesentlich aussor-
tierten lyrischen, historischen und biographischen Materialien 
sollte das Poem in einigen wichtigen Teilen dechiffriert und als 
Symbol system einsehbar gemacht werden. Hierbei wurde auf einer 
möglichst breiten Interpretationsgrundlage, die von der Varian-
tenedition, den in das Poem integrierten Prosateilen sowie den 
Prosabemerkungen der Autorin zu ihrem Poem gebildet wird, aufge-
baut. Diese Bearbeitung schien notwendig aufgrund der vielen, als 
partiell erachteten, unverbunden nebeneinander existierenden For-
schungsergebnisse zum Poem und Werk Achmatovas, von denen wenige 
aus der deutschen slavistischen Forschung vorgelegt wurden. 
Der methodische Zugang der Bearbeitung sollte so umfassend 
wie möglich beschaffen sein und eine Kombination aus phänomeno-
logischer und hermeneutischer Betrachtungsweise anwenden. (Cf. 
I.3. Methodische Standortbestimmung.J 
Untersucht wurden der Charakter von Symbolen, ihre Rekon-
struierbarkeit aufgrund werkimmanenter, textimmanenter, werk-
transzendenter sowie historisch-biographischer Beziehungen, die 
sie mittels der ihnen eigenen Dynamik knüpfen und als Zentrum 
dominieren wie strukturieren. Dabei sollte die gleichzeitige 
Stellung der Symbole innerhalb von zwei Strukturnetzen, die 
das Poem spannt, transparent werden. Die zwei hierzu ausge-
wählten Struktursysteme können als die wesentlichsten, jedoch 
nicht als die beiden einzigen Struktursysteme des Poems gelten. 
Dies ist allein dadurch bedingt, daß ihre kleinste bedeutungs-
tragende Einheit das Wort und nicht etwa kleinere wie Klang, Be-
tonung, Reim usw. ist. Beide Systeme wurden durch den Inhalt, 
der ihnen am nächsten zu kommen scheint, in den überschriften 
von Kapitel 11 und 111 als die Ebene der poetischen Selbstkom-
mentierung und der SChuld-Vergeltung-Konstellation charakteri-
siert. Aus der methodisch gesetzten Priorität der lyrischen 
Ebene ergab sich in dem Verhältnis beider Systeme zueinander, 
daß die Ebene der poetischen Selbstkommentierung die durch-
dringendere und weitergespannte ist. Sie beteiligt sich nicht 
nur an der Bildung des Strukturnetzes der Schuld-Vergeltung-
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Konstellation, sondern absorbiert es als ganzes System. Beide 
Netze werden, abgesehen von der historischen Ebene, nicht nur 
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vom übrigen Werk der Dichterin geknüpft. sondern ziehen sich 
ihrerseits, vom Poem als Zentrum ausgehend, über das Gesamtwerk 
Achmatovas. Sie strukturieren damit das, was ihre Struktur gleich-
zeitig bildet. In ihr System haben sie außerdem Elemente aus der 
Literaturtradition eingebaut und knüpfen auch in den Beziehungen, 
die sie als Netz untereinander etablieren, an literarischen Vor-
lagen an, die sie auf ihre spezifische Weise weiterspinnen. 
Keinem der auftretenden Symbole ist seine wörtliche Bedeutung 
oder die konkrete Funktion als Gegenstand sowie die historische 
Unterlage genommen. Die Konsequenz in ihrer konkreten Beschaffen-
heit bleibt immer gewahrt. 
Obgleich das Poem zum überwiegenden Teil aus Versen besteht, 
erwiesen sich seine Prosaabschnitte unter Einbezug des umstrit-
tenen Briefes an N. während der Interpretation nicht nur als 
integrative Bestandteile der bei den Systeme, sondern als teil-
weise unverzichtbare Glieder bei ihrer Bildung. 
Teil I bildet in mehrfacher Hinsicht das Kernstück des Poems. 
Alle Strukturierer beginnen in ihm ihre anordnende Tätigkeit. 
Auf der Ebene der Selbstkommentierung ist, zwar nicht aus-
schließlich, Teil 11 die Fortsetzung und der Kommentator zu 
Teil I. In der Schuld-Vergeltung-Konstellation ist Teil 111 über-
wiegend der Vergeltungskomponente auf historischer Ebene gewid-
met. In ihm entfalten die Strukturierer am zurückhaltensten 
ihre Tätigkeit. Es ist der am wenigsten den Symbolen und am 
meisten den Inhalten der historischen Ebene eingeordnete Teil. 
Die Schuld-Vergeltung-Konstellation durchbricht oder verläßt 
das Netz, das die poetische Selbstkommentierung spannt, an keiner 
Stelle. Sie wurde jedoch, aufgrund der Anknüpfung eines SymbOles 
der Selbstkommentierung an einen literarischen Vorgänger, als in-
haltlich orientierter Anordner gewählt, um die inhaltliche Struk-
tur, die sich innerhalb der Selbstkommentierung durch die Anord-
nung und Verschachtelung von SymbOlen und Symbol strukturen heraus-
kristallisierte, auf dem umgekehrten Wege ihres Einsatzes nicht 
als angeordnetes Material, sondern als Anordner transparent 
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machen zu können. 
Ihre unbegrenzte Absorptionsfähigkeit gewinnen die Symbole 
durch ihre weitgehende Unbestimmtheit und Aufnahmefähigkeit, 
die jeweils schon in ihrer konkreten Erscheinungsform begrün-
det liegen. Als ein Symbol für diese Eigenschaft der Unbestimmt-
und Unbegrenztheit wurde der Titel aufgefaßt. 
Als drei übergeordnete, das ganze Werk der Dichterin um-
spannende und an literarische Vorlagen anknüpfende SymbOle prä-
sentieren sich im Poem der Spiegel, der Traum und, etwas zurück-
haltender, die Stille. Sie sind alle drei unbegrenzt aufnahme-
fähig und einsetzbar. Unter Dominierung anderer inhaltlicher 
wie formaler Verbindungen, Ausschließlichkeiten und Gewohnheiten, 
die das Absorbierte, in der Regel Symbole, ganze Strukturen oder 
Strukturteile mit anderem unterhält, betätigen sie sich als An-
ordner, die nicht primär nach inhaltlichen Gesichtspunkten struk-
turieren, sondern ihrer eigenen Natur dabei folgen. Sie bleiben 
in der Anordnung jedoch soweit unbestimmt, daß andere in ihnen 
enthaltene Symbole ihre Wirkung ungestört, jedOCh innerhalb der 
vorgegebenen Perspektive, entfalten können, d.h. in ihnen ver-
schachteln sich weitere Anordner. Im Poem befindet sich im Spie-
gel der wie Gift brennende Wein. Dieser knüpft sein aus anderen 
Gedichten und dem Poem selbst rekonstruierbares Netz mit Hilfe 
von Metonymen und Synonymen über das ganze Poem. Er enthält so-
wohl Inhalte in Form der Jugend, die sich in einem Metonym des 
Weines befindet, als auch den wesentlichen Teil der Perspektive, 
die sich auf die Inhalte richtet, in Gestalt der Muse, die sich 
in einem Synonym für Wein aufhält. An der Grenze dieses Symbol-
kreises spielen sich das Ritual, welches das lyrische Ich in 
den Kreis involviert, sowie die Reaktionen, die diese Invol-
vierung zunächst im lyrischen Ich auslösen, ab. Mit der Vereini-
gung zwischen der Muse des Poems und dem lyrischen Ich eröffnet 
sich ein zweiter Symbolkreis. Unter Oberstülpung einer Maske, 
welche seine Tätigkeit des Träumens an eine literarische Vorlage 
bindet, ordnet das lyrische Ich den einen Inhalt des Weines, der 
Muse des Poems, an. Als dritter Bestandteil des Träumens, neben 
dem Inhalt und der Perspektive, dient dem lyrischen Ich der an 
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sich unbegrenzte Anordner der Erinnerung, der durch die bei den 
anderen Komponenten des Träumens limitiert und pointiert wird. 
Im Inhalt seines Traumes befindet sich als Exponent die lyrische 
Person, der das träumende lyrische Ich als Doppelgänger entgegen-
tritt. An der Peripherie dieses zweiten Symbolkreises spielt sich 
die Integration der lyrischen Doppelgängerin in das lyrische Ich 
außerhalb des Traumes ab. Es öffnet sich ein dritter Symbolkreis, 
wenn das lyrische Ich als Ergebnis seiner Integrations- und Ge-
dächtnisarbeit das Produkt seiner Arbeit in einem Symbol für die 
literarische Tradition niederlegt. 
Die drei hier geschilderten Symbolkreise öffnen und schließen 
sich in Teil I. In Teil 11 und 111 werden keine neuen Symbolkrei-
se gebildet. Sie fügen sich mittels der Anordner in die bereits 
bestehenden Strukturen ein,bzw. liefern noch fehlende Glieder und 
Querverbindungen und führen die Absorptionstätigkeit der Anord-
ner weiter. 
Eine genaue Hierarchie der Symbole und der von ihnen gebil-
deten Strukturen ist aus mehreren Gründen nicht auszumachen: Sie 
sind nicht nur flexibel in ihrer Absorptionsfähigkeit, sondern 
auch in der Einnahme ihres Standortes innerhalb einer Struktur. 
Das eine Symbol kann das andere enthalten und umgekehrt. Es er-
geben sich dabei viele Variationsmöglichkeiten in der Bildung 
kleinerer und größerer Symbolkreise, die ineinandergreifen. Es 
bestehen jedOCh graduelle Unterschiede in der unbegrenzten Ab-
sorptionsfähigkeit, die in der Natur des als Symbolunterlage 
gewählten Gegenstandes oder Begriffes begründet sind. Der Spie-
gel wie der Traum werden deshalb unbegrenzter Inhalte struktu-
rieren können als der wie Gift brennende Wein, der durch seine 
Eigenschaften festgelegter ist. Von dieser Eigenschaft her läßt 
sich eine Hierarchie zwischen Symbolsorten identifizieren, deren 
Auswahlkriterium im Grad der inhaltlichen Unbestimmtheit eines 
gewählten Begriffes oder Gegenstandes liegt. Zwischen Symbolen 
derselben Sorte, wie dies der Spiegel, der Traum, die Stille 
und die Erinnerung sind, greift dieses Kriterium nicht. Sie 
sind nicht nur in einer Stellung auswechselbar, sondern können 
auch ihre Positionen innerhalb eines Symbolkreises untereinander 
austauschen. 
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